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Questo libro lho voluto io ed è questo il motivo primo che 
mi spinge a questa breve introduzione. 

Nei 3 anni di quella che considero la mia presenza alla 
Scala, vissuta fino in fondo, carnalmente, in misura esaltante 
ed irripetibile, ho avuto modo non solo di conoscere, ma di 

« scoprire », nella sua più ampia dimensione umana, 

civile e professionale, ingegnere Luici Lorenzo Secchi, 

da 45 anni Conservatore degli immobili del Teatro alla Scala. 
La sua conoscenza di ogni particolare architettonico, 
estetico, edilizio, tecnico di quel piccolo continente che è la 
Scala, l’amore con cui egli confrontava e risolveva ogni 
tessera di quell’immenso mosaico mi fece dedurre che non 

vi era nella nostra editoria un volume storico sull’edificio 
del Piermarini e che l’autore ideale era appunto Luici 
Lorenzo Secchi. 

Poiché l'ingegner Secchi ha considerato, nella nobiltà 
indistruttibile del suo sentimento, l’incarico di Conservatore 
degli immobili un servizio civico, senza nulla chiedere in 
quasi mezzo secolo e dando viceversa un contributo 
infinitamente prezioso, dovetti faticare alquanto per vincere 
la ritrosia, îl pudore, il silenzio di Chi con attitudine ormai 
non ritrovabile nel mondo in cui viviamo, tutto sapeva 

e tutto ha fatto per l’edificio monumentale della Scala con 
una purezza e dedizione di sentimenti che considero una 
delle fortune di questo nostro Teatro ed un onore di cui 

la Scala e Milano possono ben vantarsi. 

Grazie alla « dolce violenza » da me tenacemente esercitata, 
ecco dunque che Luigi Lorenzo Secchi ha scritto questo libro 
indispensabile, certamente ponderoso, informatissimo, ricco 
di cognizioni scientifiche, con qualche excursus anche nel 
campo della cultura e della società milanese (e italiana) 

dal XVII al XIX secolo. 

Oltre alla storia intensa, dettagliata e anche curiosa 
dell’edificio del Piermarini, che finalmente tutti potranno, 
con questo volume, riaffrontare, vorrei fosse tenuto presente 
quello che è un semplice accenno da parte dell’autore: la 
lunga lotta che i committenti impegnarono con le autorità 
per costruire il Teatro, anziché in una zona decentrata, 
ripetutamente offerta, nel centro, cioè nel cuore della città. 
Perché il Teatro doveva — nel loro pensiero — essere, 

come dovrebbe sempre essere, punto centrale di incontro 
culturale, artistico, politico, sociale, di una comunità, se 
questa comunità vuole avere caratteristiche umane ed ospitali. 
Un altro punto da tenere presente è la severa sobrietà 
architettonica cui il Piermarini si attenne per la facciata : 
lo stesso Verri, citato dall'autore, manifestò il suo stupore 


per il contrasto fra la ricchezza e l'eleganza delle sale interne 
e ciò che egli chiama « povertà esterna ». Ma ciò obbediva 
ai criteri « filosofici » del Piermarini e anche alla società 
del tempo: l’edificio fatto per la comunità, il Teatro cioè, 
doveva essere funzionale e semplice. 
Quale sia stata la funzione culturale, artistica, politica, 
sociale del Teatro alla Scala in 2 secoli di esistenza e come 
essa abbia adempiuto a tale funzione, prima in rapporto alla 
società milanese — che l’ha fortemente voluta ed espressa — 
poi a quella italiana e quindi europea e internazionale è 
cosa troppo nota perché qui la si debba riaffermare: tutti 
sanno quanto personalmente io abbia creduto e creda, a costo 
di essere tacciato di « trionfalismo » dalle troppe rane dei 
troppi stagni, alla storia di ieri e di oggi e al ruolo di 
sempre e di domani della Scala, un ruolo che trascende 
i segni angusti del Teatro lirico 0 del Teatro di musica 
per ascendere a simboli di una comunità e di una civiltà. 
Una istituzione come la Scala gravida di segni palesi e 
occulti di storia, deve certamente non sottrarsi alle critiche, 
alla autocritica, al continuo aggiornamento delle proprie 
direttrici di lavoro ma a patto che non vi si perda mai, in 
nessun momento e per nessun motivo, il senso terribilmente 
impegnativo dell Istituto, del significato con cui la vollero i 
committenti, dei simboli che assunse nel *21 lente autonomo, 
dei vincoli ombelicali con tanti artisti, compositori, direttori, 
cantanti, interpreti di ogni genere e tipo, tecnici, ecc. che 
hanno contribuito alla wnicità del Teatro alla Scala. 
Un fenomeno artistico ed umano come quello di Arturo 
Toscanini non poteva dare la sua grande stagione che in 
questa nostra Scala e Luigi Lorenzo Secchi, che vi ha profuso 
intelligenza e amore con una generosità che non ha eguali, 
è la migliore testimonianza di come, anche in tempi difficili 
come gli attuali, si possa servire la collettività fino al 
sacrificio lasciando di sé un esempio al quale io guardo con 
ammirata tenerezza e commozione. 
Nessuno meglio di Secchi sapeva e poteva raccontare la 
storia spesso segreta del monumento Scala, nessuno ! ha 
amato con la limpidezza e l'orgoglio con cui l’ha amato lui. 
Onore quindi, a voce alta, onore a Luigi Lorenzo Secchi 
per questo suo vincolo storico con il Teatro, per questo 
patrimonio di talento e di lavoro che egli vi. ha profuso e 
che attraverso questo libro si consegna alla storia della 
nostra società civile. 

Paolo Grassi 


Roma, 11 ottobre 1977 


IL TEATRO 
NELLA TRADIZIONE MILANESE 
E IL GOVERNO SPAGNOLO 


Il teatro in quanto rappresentazione del- 
l’uomo, che si diletta del contemplare se 
stesso, più o meno alterato, nell’estrinse- 
cazione dei suoi difetti o nella esaltazione 
delle sue virtù, è antico quanto l’uomo 
stesso. 

E a voler riandare alle origini e alle vicis- 
situdini del teatro milanese, bisognerebbe 
figgere troppo indietro lo sguardo nel 
corso del tempo: sì che, anche se sarebbe 
possibile richiamare qualche notizia del 
teatro di epoca romana, che sorgeva nei 
pressi di S. Maria Fulcorina!, ci limiteremo 
ad accennare solo al teatro medioevale, 
che richiamava le folle milanesi alle rap- 
presentazioni di carattere sacro e profano 
ad un tempo, che si tenevano all'aperto, 
specialmente nel rione di Porta Ticinese. 

E dovremo ripensare al divenire di queste 
prime forme, ancorate alla religione cri- 
stiana, e al loro concretarsi in vere e pro- 
prie sacre rappresentazioni; forme legate 
alla Chiesa, alle corporazioni, al raggrup- 
pamento di mestiere, attraverso il com- 
plesso divenire della vita cittadina medio- 
evale, che aspirava ad una sua affermazione, 
rispondente al tipo di esistenza che con- 
duceva e alle vicende storiche e sociali di 
cui era partecipe. 

Così è che già nel 1336, sappiamo, per 
esempio, che furono celebri le grandi pro- 
cessioni dei Re Magi, snodantisi da S. Eu- 
storgio al Duomo, secondo il tradizionale 
augusto percorso. Procedendo via via nel 
gusto della rappresentazione drammatica, 
sappiamo che nel 1475 Galeazzo Maria 
Sforza faceva recitare nel prato di S. Fran- 
cesco, oggi piazza S. Ambrogio, il mistero 
della Resurrezione. E già nel 1489 Leo- 
nardo da Vinci ideò e fece costruire nel 
Palazzo Ducale una « Macchina del Para- 
diso », per le nozze di Gian Galeazzo Sfor- 
za con Isabella d’Aragona; mentre, circa 
un secolo dopo, nel 1548, nel salone del 
Senato, sempre del Palazzo Ducale, pre- 
sente il futuro Filippo II, si rappresentarono 
Gli Inganni di Nicolò di Barnabò Secco. 
Precipitando gli eventi, pur previsti e te- 
muti, con la pace di Cateau Cambrésis 
(1559), tutta l’Italia risentì del prepotere 
spagnolo, nella perdita, che ne seguì, della 
libertà. La Lombardia e Milano, che ne era 
al centro, vennero a costituire per il go- 
verno spagnolo un elemento cospicuo di 
irradiazione e di potenza politica: e ciò 
non solo nei riguardi delle altre parti d’Ita- 
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lia ad esso soggette, ma anche per la possi- 
bilità, che la Lombardia offriva, di avere 
relazioni con gli stati dell’Europa del Nord, 
e aver modo di tener a freno la vicina 
Francia, che non aveva mai rinunciato ad 
accampare diritti sulla Lombardia. 


Milano tra il secolo XVII e il XVIII. 
Giuseppe Gallavresi informava che la città 
di Milano nei secoli XVII e XVIII occu- 
pava il vasto territorio compreso tra il 
Naviglio e i bastioni della cinta fortificata 
di Ferrante Gonzaga?: ma che la città, in 
realtà, era costituita da rari borghi alli- 
neati in corrispondenza delle porte e co- 
stituiti da casupole; e che, per il resto, 
sull’immensa distesa di ortaglie, campeg- 
giavano ville patrizie e molti conventi. 
Anche all’interno della cerchia dei Navigli, 
molti erano gli spazi alberati, ove si distin- 
guevano, tra casupole da villaggio, le di- 
more « magnatizie ». 

I poco più dei centomila abitanti della 
città potevano usufruire di rudimentali e 
scarsi servizi pubblici: e potevano reggersi 
su un potenziale produttivo basato soprat- 
tutto sull’artigianato, allora indebolito e 
rarefatto, in seguito alle terribili pestilenze 
(del 1576 e del 1630), e sulle corporazioni 
dell’incipiente industria. Mentre, d’altro 
canto, la popolazione era vessata da tasse 
esorbitanti e da carichi gravosi, dovuti in 
particolar modo alla piaga degli alloggia- 
menti militari, ai quali sovrintendeva un 
consiglio detto « Eguaglianza », che costi- 
tuiva l’assillante preoccupazione delle au- 
torità cittadine, per il suo prepotere vessa- 
torio. Benché tutti gli affari del dominio 
spagnolo in Italia dipendessero dal lon- 
tano « Consiglio d’Italia » di Madrid, il 
rappresentante della potestà reale a Milano 
era il Governatore o Luogotenente e Ca- 
pitano Generale dello Stato, che durava in 
carica tre anni, ed era assistito dall’Eccelso 
Consiglio Segreto. 

Accanto a detto Consiglio, sussisteva una 
istituzione di alta e meritata autorità: il 
Senato, supremo tribunale, le cui attribu- 
zioni originarie erano state ampliate da 
Carlo V. Ma era il Tribunale di Provvisio- 
ne che doveva operare, a far sì che la situa- 
zione economica si mantenesse se non buo- 
na, discreta; come fu almeno sino alla 
grande peste del 1630 (descritta dal Man- 
zoni), che, con la sua « morìa », dimezzò la 
popolazione di Milano. 


Le cronache dicono che il Senato milanese 
si prefisse di promuovere e mantenere a 
vantaggio del cittadino l’unione e la con- 
cordia, e che vigilò a che gli attacchi del 
governo non ne menomassero di troppo 
l’autorità, la dignità e l’indipendenza. Esi- 
steva infatti, pallido residuo delle tradizio- 
ni comunali e repubblicane, quella anti- 
chissima istituzione del Tribunale di Prov- 
visione, corpo municipale costituito dal Vi- 
cario (sindaco) e dai Dodici, che, oltre ad 
avere giurisdizione sulle vendite delle vet- 
tovaglie, sui prezzi, sulla qualità delle mer- 
canzie e sulla ripartizione dei carichi, prov- 
vedeva alla manutenzione delle strade, al 
decoro delle chiese, e a impedire i giuochi 
proibiti. Sebbene di poca consistenza, que- 
sta istituzione fu il principio determinante 
d’una ripresa pacata, ma persistente: ri- 
presa che fu incrementata soprattutto dal- 
l’attivismo delle corporazioni che favoti- 
vano, a loro volta, l’iniziativa privata, 
giungendo ad ottenere ottime realizzazioni 
di produttività: ma, nel contempo, le cor- 
porazioni stesse si trovavano a dover lot- 
tare contro le disposizioni governative, che 
impedivano le esportazioni dei prodotti la- 
vorati, e, d’altra parte, allontanavano dal- 
l’industria i nobili che venivano a decadere 
dal loro diritto di nobiltà, qualora si de- 
dicassero a quella attività. Tuttavia l’ini- 
ziativa privata seppe opporsi alla politica 
inibitiva, esercitata dal governo spagnolo, 
cercando nuovi metodi di lavorazione, che 
sfuggissero alle morse inibitive stesse, pren- 
dendo esempio dalle industrie di altre città 
d’Italia (Venezia, Messina, ecc.). D’altra 
parte le preoccupazioni politiche e belliche 
assorbivano totalmente l’attenzione dei go- 
vernanti, che, in fondo, non mostravano 
di preoccuparsi eccessivamente delle condi- 
zioni dei loro soggetti. 

Eppure la popolazione, pur tra tante tra- 
versie e stenti, visse dal trattato di Cateau 
Cambrésis (1599) al trattato di Aquisgrana 
(1747), un tempo che gli storici definiscono 
tranquillo: lavorava, produceva, riuscendo 
a fronteggiare® la penosa situazione indu- 
striale con nuovi metodi di lavorazione, 
esportava, pur in mezzo ai danni e ai so- 
prusi delle guerre, ai dazi vessatori, alle 
carestie e alle pestilenze. «I funzionari 
provvedevano da soli al Governo; i ricchi 
pensavano a godersela, i poveri a lavorare: 
ma tutti senza molestarsi tra loro, e con 
tanta bonarietà nelle reciproche relazioni 
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2. Grida pubblicata a Milano nel Carnevale 


del 1776, regnante Maria Teresa. 


MARIA THE RESIA, Dei gratia, Romanorum Imperatrix, 
Regina Hungaria, Bohemia &c., Archidux Auffrie, 
Dux Mediolani, Mantua &c. &e. &c. 


FERDINANDO Principe Reale d'Ungheria, e Boemia, Arciduca d'Asftsia, 
Duca di Borgogna, e di Lorena ec., Cefareo Reale Luogotenente , Governatore, 
e Capitano Generale della Lombardia Auftriaca. 


7 \Efiderando Noi, che tanto quefta Metropoli, quanto le altre Città della Lombardia 


ij quì fotto fpiegata col mezzo del prefente Editto dalla fera del giorno d'oggi in- 

| clufivamente l’ufo della Mafchera in quefto Regio Ducale Teatro, c negli altri 

i delle Città della Lombardia Auftriaca all'occafione di portarti alli medefimi per 

—===222 fentir l'Opera fino alla fine del prefente Carnovale, eftendendo la feffa facoltà 

dal Lunedì delle tre ultime Settimane fino alla fine del prefente Carnovale, per ufare come fopra 
della Mafchera anche fuori del Teatro in quefta, e nelle fuddette altre Città, (falva, e ferma 
la difpofizione rifpetto all' ufo: della Mafchera de Fachini, della quale chiccheffiz non potrà 
veftirfi in quefta Città, fe non chi refta defcritto nel Ruolo -della Badìa de’ medefimi) paffeg- 
giando, e andando con quella ful volto in qualfivoglia Luogo pubblico , purchè non fia facro, 
ed in qualfivoglia giorno, che non fia feftivo, e di Venerdì; difpenfando Noi per tal fine dali” 
offervanza degli Ordini, e delle Gride, che vi fono in contrario. ; 

Dichiariamo perciò, che di nottetempo non farà lecito portar le Mafchere ful volto nell’andare 
per le Contrade, ma folamente nelli Teatri, e nelle Cafe, e che prefentandofi alcuno in Mafchera 
per entrare ne’ Palchetti, fia obbligato farfi conofcere al Principale del Palchetto, o avere feco 
Perfona fenza Mafchera, che rifponda di lui, 

Comandiamo pertanto al Regio Capitano di Giuftizia, Vicario di effa, Podeftà ed a tutti gli altri 
Giudici tanto di.quefta Metropoli, che delle altre Città, che non permettano moleftia.a quelli, 
che anderanno, o ritroveranno Mafcherati come fopra taoto nelli Teatri, quanto negli altri 
Luoghi della Città ne’ rifpettivi tempi come fopra permeffi, invigilando però, che noòà fucce. 
dano difordini, e particolarmente per rapporto alla delazione delle Armi, procedendo rigorofa- 
mente contro chi le porterà, fecondo refta difpofto nella Grida delle dette Armi. 

Milano li 9. Gennajo 1776. 


FERDINANDO. 


V. Conradus Olivera: 
Bovara. 
In Milano nella Regia Ducal Corte , per Giufeppe Richino Malaielta Stampatore Regio Camenale, 


V. Firmian. 


Auftriaca godano d’ogni decente, e lecito divertimento, permettiamo nella maniera 


neralmente nel cortile del Palazzo Ducale e 
che, di poi nel tempo del dominio spagnolo, 
spuntate le armi, e messa la maschera, si 
riducevano a spettacoli carnevaleschi, che 
con i loro macchinosi cortei gareggiavano 
coi carri allegorici: spettacoli d’eccezione 
nei quali si misuravano e competevano la 
destrezza, l’ardimento, il fasto dei costumi 
e l’invenzione di una coreografia fantastica, 
che trovava alimento in una veramente mi- 
rabile bravura di architetti, costruttori, de- 
coratori, sarti, ecc., nonché in una ben 
posseduta cultura e letteraria e musicale. 
Famosa festa di cui ci parla nel suo libro 
Ascanio Centorio Ortensio, fu quella che 
si tenne in casa di G. B. Castaldo marchese 
di Cassano, per iniziativa del governatore 
Don Consalvo Fernando di Cordova duca 
di Sessa, e del marchese di Pescara, gene- 
rale in Lombardia della cavalleria del re di 
Spagna: nella qual festa si indisse anche 
un torneo. 

Feste del genere rispecchiavano il costume 
del tempo e la raffinata cultura umanistica 
della società signorile. E poiché le feste si 
protraevano fino all’alba, agli invitati ve- 
niva offerto il pranzo, di cui Ascanio Cen- 
torio Ortensio ci ha lasciato memotia, met- 
tendoci in grado di apprezzare la raffinatez- 
za del costume conviviale del secolo 
XVII. 

I conviti si avviavano alla loro conclusione 
con mascherate superbissime che ci danno 
un'idea di quello che fosse, già alla fine 
del ’500, l’avvio del dramma pastorale, o 
per lo meno di quei trattenimenti musicali, 
che aprivano all’arte del teatro nuove pos- 
sibilità creative. 


La lombarda maschera di Meneghino. 

Si diceva che il popolo milanese, pur nella 
decadenza della sua migliore fortuna, non 
s'era petso d’animo e che ritrovando la 
forza del suo buon senso e della sua bono- 
mia, sopportava il male e riaffermava il va- 
lore della vita. Significativo, a questo ri- 
guardo, il madrigale rivolto al marchese di 
Leganes, governatore e capitano generale 
dello Stato di Milano, reduce dalla guerra 
in Piemonte, che inneggiava, forse con un 
celato senso satitico, al dovuto trionfar del 
piacere con la gloria, proprio non appena 
domata la tremenda peste che le truppe, di- 
Da a Casale, avevano portato in Lombar- 

ia. 


Fu proprio in quell’epoca che si venne de- 
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finendo in Lombardia la maschera di Mene- 
ghino: nella quale si volle vedere il simbolo 
della mentalità popolare del ’600: cioè della 
« paura ragionata », che riusciva a rendere 
sopportabile il vessatorio ed esasperante 
governo spagnolo, che, solo preoccupato 
delle sue mire politiche e belliche, stava 
conducendo alla rovina, civile ed econo- 
mica, la.regione lombarda. 

Questa maschera, che si innesta sulla tra- 
dizione carnevalesca del secolo XVII, in 
un momento storico tanto grave e penoso, 
può simboleggiare quella parte della popo- 
lazione italiana, che più ebbe a risentire 
della gravezza della dominazione spagnola. 
Di quella parte di popolo, cioè, che non ha 
l’anima servile, che sa saggiamente ope- 
rare, perché sa bene vedere, ma che, d’al- 
tra parte, sa rendersi conto della situazione 
in cui deve vivere, e non potendo « nelle 
fata dar di cozzo », prende il mondo come 
viene e continua, come può e meglio che 
può, la sua esistenza. 

Così considerato, Meneghino fu il perso- 
naggio che Carlo Maria Maggi* introdusse, 
nel secolo XVII, nelle sue commedie, che 
ci riportano alla viva rappresentazione del 
Carnevale del secolo XVII e XVIII, la cui 
anima erano le mascherate e i cotsi masche- 
rati. 

Quando si introducessero a Milano i cotsi 
mascherati non si può stabilire: ma certo 
essi, rispecchiando tradizioni assai antiche, 
furono sempre collegati con le corporazio- 
ni e, in certo qual modo, rappresentarono 
un divertimento, cui ciascuno poteva pat- 
tecipare attivamente, con invenzioni, com- 
posizioni poetiche, ove facevano capolino 
satira, disegni, canti, suoni, attività tutte 
nelle quali il divertimento si traduceva 
nella soddisfazione di una certa autonomia 
creativa, che si esercitava durante tutto 
l’anno. 

Sembra che, secondo la tradizione medioe- 
vale, i primi corsi mascherati si effettuas- 
sero, a Milano, dal Duomo a Potta Tici- 
nese (fulcro di manifestazioni popolari), ma 
che poi dal secolo XVI il percorso fosse 
non più dalla Porta Ticinese, ma dalla Por- 
ta Romana alla via Larga e di lì al Duomo 
percorrendo la via Velasca, aperta (al tempo 
del governatore Don Juan de Velasco), pro- 
prio per congiungere tra loro le due vie 
di accesso. I cortei carnevaleschi, a Milano, 
erano splendidi e tutti, l’alta società e il 
popolo, erano impegnati a fate in essi e 
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3. La maschera lombarda di Meneghino. 


4. Componimenti poetici che venivano distribuiti 
a Carnevale dalla « Bedie doi Fechin ». 


5. Corso carnevalesco in Corso Venezia all’al- 
tezza della Casa Rossa, poco dopo il 1860. 
La Casa Rossa, all’angolo tra Corso Venezia e 
Via Boschetti era stata costruita per ricordare 
gli eventi successi nel 1859. 
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6. Mascherata all’ingresso della Galleria Vit- 
torio Emanuele IT da piazza del Duomo. In- 
cisione di Carlo Ferrario, 1878. 
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pet essi sfoggio di genialità. Anche la ma- 
scherata plebea, « tutta strepito e urla », che 
si svolgeva in via Larga, piaceva: e suggerì 
nel 1627 un sonetto, firmato da un « Ne- 
cessitato Innominato », che in una breve 
premessa informa che i festini, le giostre, 
le mascherate, i banchetti, i tornei, che gli 
offre il carnevale milanese, lo pungono di 
nostalgia, nel ricordo delle « ammirande 
ricreazioni » della nobilissima sua « città di 
Siena ». 

Feste e mascherate, pur appoggiate e so- 
stenute nella loro affermazione artistica dal 
ceto aristocratico, erano ancorate, come giì 
accennato, alle corporazioni, presso le qua- 
li si mantenne vivo il gusto della « fescen- 
nina licentia », sempre goduto dalla gente 
italica, fin dall’epoca etrusco-romana. In 
questo filone si corroborò il gusto del tea- 
tro, che, pur attraverso gli istrioni e i guitti, 
alimeatò la « commedia dell’arte ». 


Accademie e scuole. 

L’apporto popolare, attraverso le corpota- 
zioni, fu validissimo a conservate e incre- 
mentare nel corso dei tempi un gusto tea- 
trale che, opponendosi alle traversie della 
vita, che pur commentava, seppe resistere 
ad esse, e portare conforto: ed è vero che 
proprio in queste divagazioni, il popolo 
trovò la forza di reagire alla miseria e alla 
morìa: ma è anche vero che altre due va- 
lide forze sono da riconoscersi in quella 
società secentesca: un profondo sentimento 
religioso, corroborato da S. Carlo, da Fe- 
detico Borromeo, dal padre Felice Casati, 
nell’esercizio della carità, e una radicatissi- 
ma tradizione di cultura. La cultura tenne 
duro nei centocinquant’anni di quiete « me- 
neghina »: e per prima cosa non rifiutò mai 
la tradizione classica nelle lettere e nelle 
scienze”, cercando di concentrarsi in orga- 
nismi, detti Accademie, che in quel secolo 
pullularono. Le quali Accademie tenevano 
conto delle nuove correnti filosofiche, scien- 
tifiche, letterarie ed artistiche tra le quali 
ricorderemo quella dei Faticosi, che si 
occupavano di studi sulla morale atisto- 
telica, dei Perseveranti, istituita per gli 
esercizi letterari da Federigo Borromeo, il 
quale, già dal 1609, aveva disposto che 
fosse aperta al pubblico la Biblioteca Am- 
brosiana con annessa la famosa pinacoteca. 
Va pure tenuto presente che, durante il pe- 
riodo della dominazione spagnola, si man- 
tennero vive le scuole già esistenti, per- 
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Milano del 1734 di Marcantonio 


7. Pianta di 
Dal Re. 
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8. Pianta del Palazzo Ducale nel 1740. Sulla 
sinistra si vede l’ubicazione del Teatro della 
Commedia o Teatro di Corte 0 Teatrino. 


9. Cortile del Palazzo Ducale di Milano. 


fino le Grassi, fondate nel 1470, le Taverna 
del 1550, le Taeggi del 1549, che erano le 
più antiche. 

Specialmente importanti poi furono le 
Scuole Palatine che sorgevano in piazza 
Mercanti, e che poi, al tempo di Maria Te- 
tesa, assurseto quasi al grado di univer- 
sità. 


Il primo Teatro nel cortile del Palazzo Ducale 
(1594). 

Il Palazzo di Corte8, come sede spaziosa 
pet rappresentazioni di commedie e di al- 
legorie musicali che concludevano i festeg- 
giamenti in onofe di ospiti regali, è ricor- 
dato nelle cronache milanesi, per la prima 
volta, il 22 novembre 1548, in occasione 
dell’ingresso trionfale in città di Don Fi- 
lippo II, figlio di Carlo V, re di Spagna. 
Ma il primo apprestamento teatrale che 
ebbe Milano, sorse nello stesso cortile del 
Palazzo di Corte circa mezzo secolo dopo, 
allorché nel 1594 il governatore del Ducato 
di Milano, Don Juan Fernandez de Vela- 
sco, connestabile di Castiglia, per festeggia- 
re le nozze del proprio figlio con la contessa 
di Haro, diede incarico all’architetto Giu- 
seppe Meda di costruire nel secondo cortile 
del palazzo, dal lato del « bagno dei Du- 
chi » (via Rastrelli)®, un « apparato » prov- 
visorio « per recitar commedie », costituito 
da un palcoscenico e da una platea, rico- 
perta da un tetto provvisorio, che il pittore 
di corte, Valerio Profondovalle, ornò con 
decorazioni. 


II Regio Ducale Teatro (1598). 

Il diritto di proprietà sui palchi del patriziato 
milanese. Il primo incendio (1699). 

Dopo il primo tentativo di costruzione tea- 
trale, l’idea di utilizzare il cortile del Palaz- 
zo di Corte per tal genere di manifestazioni, 
venne ripresa pochi anni dopo. Infatti nel 
1598, per festeggiare il passaggio da Milano 
di Margherita d’Austria, che andava sposa 
a Filippo III di Spagna!°, nel secondo cot- 
tile dello stesso Palazzo Ducale, nel lato 
verso via Rastrelli, dopo aver disfatto il 
giardino e demolite una grande uccelliera 
ed una fontana che il governatore Don 
Juan Fernandez de Velasco vi aveva fatto 
costruire, fu fatto sorgere, sotto la dire- 
zione dei lavori dell’ingegnere collegiato 
Gio Battista Clarici e dell’architetto roma- 
no Tolomeo Rinaldi, un Teatro vero e pro- 
prio. Il Teatro fu denominato Regio Duca- 
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le, e, a ricordo del solenne avvenimento per 
il quale era sorto, venne pure chiamato « Sa- 
lone Margherita », e detto poi, anche, «La 
Cavalchina », perché il Teatro, verso la fine 
del ’600, fu talvolta usato come maneggio 
riservato ai nobili. 

Il suddetto Teatro Ducale, che fu eretto a 
spese della città, aveva tutte le pareti peri- 
metrali in muratura, e l’ampio vano tra 
esse racchiuso era suddiviso in tre navate, 
la centrale delle quali, più larga delle altre 
due, e destinata agli spettacoli, era sorretta 
da due file di dodici colonne lignee per 
lato. L'altezza delle due navate laterali era 
suddivisa con un lungo loggiato, che, co- 
me il sottostante spazio del piano terreno, 
compreso tra le colonne ed il muro esterno, 
era suddiviso in logge. Sulla testata meri- 
dionale della grande sala si trovavano il 
palchetto della regina e lo scalone che dava 
accesso al palchetto e alle logge. Sulla te- 
stata opposta si trovava la scena, cui face- 
vano ala due fontane, ricche di giuochi 
d’acqua, fluenti tra statue matmotee di 
mostri marini. 

I fregi in rilievo e a colori dei parapetti 
delle logge, i grandi candelabri, infissi nelle 
colonne e appesi al soffitto, lo scalone per 
il servizio della regina, e l’interno e l’ester- 
no del palchetto della regina, furono de- 
corati dal pittore di cotte Valerio Profon- 
dovalle; mentre sul soffitto della navata 
centrale, Paolo Camillo Landriani, detto il 
Duchino, raffigurò l’Insubria nell’atto di 
contemplare gli dei dell’Olimpo, in trono, 
tra le nubi. 

Il Teatro venne inaugurato il 18 dicembre 
1598 alla presenza di Margherita d’ Austria, 
con uno spettacolo coreografico, eseguito 
da dame e nobili cavalieri. A dirigerlo fu 
il maestro di danze Cesare Negri, sopran- 
nominato Trombone. Ma tosto seguì una 
fappresentazione organizzata dai Gesuiti, 
nei cui collegi l’educazione al gusto del 
teatro si era sempre mantenuta viva. 

Il Teatro, costruito affrettatamente in legno 
e, forse, senza le necessarie cautele, dopo 
una quindicina d’anni dalla sua sfarzosa 
inaugurazione, cioè nel 1613, diede preoc- 
cupanti e gravi segni di deperimento, tanto 
da richiedere, per non farlo andare in rovi- 
na, l’esecuzione di interventi di consolida- 
mento e di parziali ricostruzioni, che fu- 
rono diretti dall’architetto regio camerale 
Alessandro Bisnato, coadiuvato dal giova- 
ne Fabio Mangone, allora agli inizi della 
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sua attività. Le strutture lignee furono so- 
stituite con strutture murarie, e le colonne 
provvisorie di legno vennero sostituite con 
altre di granito. 

Il Teatro, nel 1628, in occasione dell’atteso 
passaggio da Milano del granduca di To- 
scana Ferdinando II de’ Medici, che ritor- 
nava da Monaco di Baviera dove aveva 
teso visita, tra grandi onori, all’Elettore 
Alberto, fu sottoposto alla totale ripulitura. 
E ad un altro intervento, questa volta di 
carattere edilizio, il Teatro fu sottoposto 
nel 1648, quando, per l’arrivo a Milano 
della Regina Maria di Neuburg, l'ingegnere 
Francesco Maria Richino, unì direttamen- 
te, per mezzo di una galleria, l’apparta- 
mento reale al Teatro. 

Ma, col passare degli anni, prevalendo sul 
gusto dello spettacolo drammatico, già ca- 
ro ai milanesi, il gusto dello spettacolo mu- 
sicale-coreografico-pantomimico e poi de- 
finitivamente del melodramma, sul finire 
del secolo XVII, il Teatro venne a decadere 
tanto da essere usato, come è stato prece- 
dentemente accennato, a cavallerizza. 

A risollevare le sorti dell’abbandonato Tea- 
tro Ducale fu un principio d’incendio, che 
dette modo a Don Carlo Enrico di Lorena, 
principe di Vaudemont, ultimo governatore 
spagnolo, di farlo rifare, nel 1699, in gran 
parte dall’architetto Federico Pietrasanta, 
coadiuvato dall’architetto conte Carlo At- 
chinti (ch’era considerato valente matema- 
tico ed espertissimo meccanico, nonché ap- 
passionato di teatro), i quali modificarono 
la disposizione della sala e trasformarono 
le logge in quattro ordini sovrapposti di 
ventiquattro palchi ognuno. 


Il secondo incendio del Regio Ducale Teatro 
(1708). 

Il Teatro si riaprì poi per il Carnevale del 
1700, ma ebbe vita breve, perché otto anni 
dopo, tra le sette e le ore otto di notte! di 
giovedì 5 gennaio 1708, terminata da poco 
la rappresentazione alla quale assisteva l’im- 
peratore Carlo VI!2, e solo dopo dieci 
giorni dall’inizio della stagione musicale, il 
teatro si incendiò, con tale veemenza che 
rimasero distrutte anche quasi tutte le co- 
lonne. 

Non si poterono accertare con sicurezza le 
cause del sinistro, sì che l’incendio fu attri- 
buito « a mera casualità occasionata dal pe- 
ricolo evidente (d’incendio) in cui sogliono 
essere sempre li teatri ». 


L’attesa dei milanesi per riavere il Teatro fu 
lunga ed ansiosa: durò dal 1708 al 1717, 
perché dopo l’incendio sorsero subito, a 
proposito della ricostruzione, non poche 
né lievi difficoltà, cagionate anche dalle 
perplessità prospettate da Vienna. 


Il Teatro della Commedia o Teatro di Corte 
o Teatrino. 

Nell’attesa di giungere a una conclusione 
soddisfacente per tutti, la nobiltà milanese, 
raccolta una notevole somma!3, decise di 
allestire un « Teatrino », nell’esistente gran- 
de locale che sino allora era stato il «loco 
solito » destinato alle recite in prosa dei 
comici dell’arte e che, perciò, era detto 
« Teatro della Commedia » e talvolta « Tea- 
tro di Corte»: esso si trovava nel Palazzo 
Ducale nell'angolo compreso tra il pro- 
lungamento della stretta contrada detta 
Gola del Verzato e la contrada delle Ore. 
La decisione presa non ebbe però pronta 
attuazione, perché per tutto l’anno 1708 
il Teatrino rimase inattivo. Si riaprì nel- 
l’anno successivo, per chiudersi poco dopo, 
perché « le intemperanze, gli schiamazzi e 
le sfrenate licenze del pubblico », che vo- 
leva assistere allo spettacolo gratuitamente, 
fecero sì che non si trovasse l’impresario 
disposto ad accollarsi l’appalto deficitario 
del Teatrino, che rimaneva, pertanto, chiu- 
so e inoperoso. 

Frattanto dato il molto tempo che ormai 
era trascorso dall’incendio del Regio Du- 
cale Teatro, e, d’altta parte, mancando no- 
tizie sul ventilato progetto di ricostruzione 
del Teatro stesso, si sparse la voce da parte 
degli interessati ad un sollecito inizio dei 
lavori, che il vecchio ed angusto Teatrino 
di via delle Ore pericolava. 

Ciò provocò l’intervento del governatore, 
che ordinò agli ingegneri Francesco Maria 
Richino, Giovanni Battista Quadrio e Gia- 
como Buttone, di ispezionare quel Teatro: 
ispezione che essi fecero minuziosamente il 
24 dicembre 1714, giungendo alla conclu- 
sione « che grandi ed imminenti pericoli 
non v’erano, ma che alcune riparazioni 
parziali erano necessarie ». 

Cosicché per il Carnevale di quell’anno, le 
recite furono sospese, e, forse per la man- 
canza della disponibilità anche di quel Tea- 
trino, si continuò a parlare della ricostru- 
zione del Teatro Ducale, con sempre mag- 
giore insistenza. 

Sì che dal governatore del Ducato, il prin- 


12. Interno del Teatro Ducale durante i festeg- 


10. Teatro Ducale, pianta ed alzato dell’atrio, 
giamenti per la nascita di Pietro Leopoldo, ar- 
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11. Teatro Ducale, pianta e sezione longitudi- ciduca d° Austria, 1747. Incisione di Marcanto- 
nale, 1717. nio Dal Re. 


# LI 
Cresta: 
RESI È 


LIENS TTT ANOGEISET I 
Domenico Ber sari ArtenArch Tatradi dati i H 
St ZA dai Braaza 3 


Ani pel Lala el Pale (d 


f 


MI... 


SORGONO REA OR ammposi 


13. Pianta del piano terreno e del palcoscenico 
del Teatro Ducale. Disegno di Barbieri. 


cipe Massimiliano Carlo di Léwenstein, 
conte di Rochefort, « per amore dell’arte e 
convenienza politica », fu presa l’iniziativa 
di convocare a consiglio la nobiltà mila- 
nese alla quale espose il suo proposito, 
condiviso anche da Vienna, di far sorgere 
un nuovo teatro fuori del Palazzo di Corte, 
dato ch’egli temeva il continuo pericolo 
degli incendi, che non solo minacciavano 
il teatro, ma anche, per la sua vicinanza, 
l'Archivio del Senato, che nel Palazzo Du- 
cale si custodiva. 

L’assetto proposto trovò molta opposi- 
zione tra i nobili timorosi di perdere i 
loro diritti di proprietà sui palchi del nuo- 
vo teatro, qualora esso fosse stato fatto sor- 
gere con nuova sede: e perciò insistevano 
petché fosse riedificato nel posto già occu- 
pato da quello distrutto. 


La ricostruzione del Regio Ducale Teatro 
(1717). Il terzo incendio (1776). 

La insistente richiesta dei palchettisti del 
distrutto Teatro venne accolta e all’archi- 
tetto Ferdinando Pietrasanta venne dato 
l’incarico di progettare la riedificazione del 
Teatro stesso dov’era e com°era. L’architet- 
to, però, nella predisposizione del suo pro- 
getto, trasformò la sala ed aumentò il nu- 
mero dei palchi. Cosa che determinò il 
sorgere di complicate trattative, perché 
diede luogo a contestazioni fra i vecchi 
palchettisti, che tendevano a mantenere il 
possesso di tutti i palchi, ed i nuovi ri- 
chiedenti, che aspiravano alla proprietà di 
almeno qualcuno di quelli che si erano ag- 
giunti nel progetto di ricostruzione. Dopo 
molte discussioni, tra il governatore e la 
nobiltà venne raggiunto un accordo che 
stabiliva che la ricostruzione del Teatro av- 
venisse sul luogo di quello distrutto, con 
lo stesso numero dei palchi di cui era stato 
prima dotato, e con l’affrancamento da 
qualsiasi dazio e gabella dei materiali da 
introdurre in Milano, occorrenti per la det- 
ta ricostruzione. Nel contempo si dispo- 
neva che ai nobili, per ottenere la conferma 
dei loro diritti di proprietà sui palchi, stes- 
sero a carico tutte le altre spese. Finalmente 
il 9 aprile 1717 l’imperatore Carlo VI, ac- 
cogliendo le istanze della nobiltà milanese, 
fattegli presenti il 27 marzo dello stesso 
anno dal principe Lòwenstein, decretò la 
riedificazione del Regio Teatro. 

Nel decteto, indirizzato allo stesso principe 
Léwenstein, l'Imperatore, tenuto conto 


che la ricostruzione era fatta a spese dei 
nobili milanesi, ciascuno dei quali doveva 
« pagare quella porzione che lì verrà tas- 
sata sovra l’acquisto del Fondo per tenervi 
il palchetto », nonché di quanto il Lòwen- 
stein gli aveva prospettato in merito alle 
« convenienze che risultavano da questa 
fabbrica alla sicurezza, e decenza, ed orna- 
mento » del suo palazzo, e la « prezzevole 
circostanza di farsi quest'opera senza ag- 
gravi, né dispendio del (suo) Real patti- 
monio », incaricò il L6wenstein di agire 
con sollecitudine e di facilitare la ricostru- 
zione del Teatro. Dopo di che l'Imperatore 
invitò il principe Lòwenstein a dargli conto 
di quanto fosse per eseguire « volendo es- 
sere informato ». E firmava: « Yo el Rey 
Don Ramonde Vilana Perlas ». 

Il governatore Lòwenstein ricevuto il de- 
creto-dispaccio reale si mise subito all’o- 
pera, affidando all’architetto Mario Quadrio 
l’incarico di progettare il nuovo Teatro sul 
sito precedentemente occupato da quello 
distrutto dal fuoco, ed appaltando i lavori 
al capomastro Alessandro Fè. Contempo- 
raneamente nominò il conte Francesco Co- 
rio, che godeva nome di valente ingegnere, 
direttore dei lavori, con l’incarico della sot- 
veglianza dell’esecuzione delle opere, af- 
finché le stesse fossero bene eseguite. Pur- 
troppo l’architetto Quadrio morì e dovette 
essere sostituito, prima ancora che i lavori 
fossero iniziati, dall’architetto Prada; ma 
anche lui, dopo breve tempo, rinunciò al- 
l’incarico, costringendo il Lòwenstein a 
cercare e scegliere un nuovo architetto, al 
quale potesse affidare l’incarico. La scelta 
fu ottima perché cadde su Giovanni Do- 
menico Barbieri, che, come scenografo e 
aiutante per decenni del grande pittore e 
architetto Francesco Bibiena, ne aveva ere- 
ditato oltre alle capacità di architetto, quelle 
di abile costruttore. 

Il Barbieri, accettato l’incatico, fece in mo- 
do che il 27 aprile 1717 potesse essere ini- 
ziata la costruzione del nuovo Teatro; e, 
sotto la sua guida, i lavori, condotti celer- 
mente dall’impresario Fè, consentirono di 
coprire l’edificio rustico a soli cinque mesi 
dall’inizio della costruzione, e di ultimare 
in ogni sua parte il nuovo Teatro per il 
26 dicembre 1717. 

Il nuovo Teatro unanimamente giudicato 
« uno dei più belli e maestosi d’Italia », era 
costituito da una grande sala rettangolare 
e da uno spazioso palcoscenico. La sala, 
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lunga cinquantasei metri e larga ventiquat- 
tro, raggiungeva l’altezza di dodici metri. 
Il soffitto piano, dipinto da Paolo Camillo 
Landriani, appoggiava sulle due pareti la- 
terali che, suddivise in cinque ordini di 
palchi, sovraccarichi di ornati, « allusivi al 
teatro e di bell’effetto», con diciotto palchi 
per ordine e per lato, terminavano con le 
quattro colonne che inquadravano il boc- 
cascena, racchiuso in alto da un archivolto 
decorato con due medaglioni, costituenti 
le due facce di una stessa medaglia, nel- 
l’uno dei quali era effigiato l’imperatore 
Carlo VI, e nell’altro una Fenice arsa dal 
rogo con la legenda: «Rediviva suo opti- 
mo Principe hilaritas publica ». 

Nel ‘Teatro, costruito forse con eccessiva 
sollecitudine e molta economia, e forse 
«troppo frequentemente aperto » per le 
rappresentazioni musicali durante l’inver- 
no, e per quelle di prosa durante l’estate, 
che non lasciarono il tempo necessario per 
svolgere una tempestiva ed accurata ma- 
nutenzione nei trentacinque anni di inin- 
terrotta attività, si palesarono molteplici 
segni di deperimento, che ne resero neces- 
saria la chiusura per tutta l’estate e l’au- 
tunno del 1752, sino alla sera di S. Stefano. 
Da ricordare tra le famose manifestazioni 
che si avvicendarono nel Teatro Ducale, 
dati gli speciali adattamenti, gli addobbi 
ed il fasto che la caratterizzarono!4, la gran 
festa da ballo preceduta da musica, che il 
conte Gian Luca Pallavicino, ministro ple- 
nipotenziario, fece disporre per la notte 
del 28 maggio 1747 per celebrare con gran- 
de solennità la nascita di Pietro Leopoldo, 
terzogenito di Maria Teresa. In quell’oc- 
casione il Teatro fu sottoposto ad una serie 
di adattamenti e di abbellimenti, che fu- 
rono curati dall’architetto Francesco Croce, 
il quale, per dare alla sala maggiore am- 
piezza, la unì al palcoscenico, risolvendo 
con una gradinata il dislivello esistente tra 
i due pavimenti. Sul soffitto i fratelli Gal- 
liari avevano dipinto « Apollo raggiante, 
circondato dalle Muse coi geni dell’Italia 
e della Germania »!5. 

La sala era splendente, perché il Croce 
per aumentarne la luminosità fece fissare 
tra palco e palco del primo ordine alcuni 
grandi specchi che riflettevano la luce pro- 
veniente dai ventiquattro lampadari appesi 
al soffitto e calati sino a pochi metri al 
disopra del pavimento della platea, e fece 
applicare sul parapetto degli altri sopra- 
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14. Avviso d’appalto per il trasporto delle ma- 
cerie dopo il terzo incendio del Teatro Ducale 
(1776). 

15. Lettera anonima inviata a Sua Altezza 
Reale il principe Ferdinando d’ Austria per 
incolpare dell'incendio del Teatro Ducale (1776) 
un certo frate Lorenzo Brusati di S. Simpliciano. 


SEI N confeguenza dell’Incendio accaduto di quefto 
o Raf Regio Ducal Teatro, effendofi fatto un ammaffo 
I RSI i di Rottami, e Ruine dello fteflo Edifizio, ha 


_Milano 29. Febbrajo 1776. 


V. Pecci. 
Ferrari. 


. 


4 

> \ 
sd Val 

RR SGAriGO Gi rif GONSIEAZA Vite tamente Li nie compafui Espoo 
GOA PUO Pranitzs | LARE GheIL GAPO DI Ati 
AGENCTATO IL TEATRO UT MILANO È ZIATO DON 37 
«n'eNZO BRYSATI SEATATO DI S: SEMPLIZIANO DI 
PORTA. GOM IASINA GHE ERA DI OYL CONVEILID- QUALE 
AL pRESENTE ABITA ÎN PORTA ORIENTALE vare 
VESTO PRETE AVEVA FATO LATACO DEL FO) 
A ORE @Z0EL SABATO BRASO CREDENDO CHE 
DOVEVA ESERE ALE ORE-8 CON TIVA LA 
_ ani E IMI. II SVOr parenti PER ESthe 
EREDE li MEDEMO BRYSATE £ per tar Spazo 
AVA: R MA LA MIGIA È STATA TRO ALONSA 
ALA polver GON REGNA AL ATAGO E 
LARDO STO Ala DORENICA 


E VMIL 9x0, ESFRE.E FEDELE Wyosre 
DI VAR 


DDR 


stanti ordini di palchi altre specchiere più 
piccole e bracci ornati di cristalli, che reg- 
gevano ognuno da due a tre candele. 
Alcuni anni dopo, precisamente nel 1763, 
mentre perdurava ancora nel ricordo dei 
milanesi lo splendore di quella gran festa, 
a causa dell’accensione di alcuni fuochi ar- 
tificiali, poco mancò che il Teatro fosse pre- 
so dal fuoco, fortunatamente subito sedato: 
limitati furono i danni, tanto che il Teatro 
potè continuare la sua attività sino al gior- 
no in cui esso ospitò l’ultima grande mani- 
festazione, che richiese l’esecuzione di opere 
di restauro, e concluse i festeggiamenti 
preparati per il 15 ottobre 1771, in occa- 
sione della venuta a Milano degli sposi 
atciduca Ferdinando d’Austria e Maria Bea- 
trice d’Este. 

In quell’occasione furono restaurati i di- 
pinti del soffitto che il Duchino aveva fatti 
nel 1717, e fu posto in opera un nuovo si- 
pario dipinto da Bernardino Galliari, rap- 
presentante, con evidente allusione alle 
nozze atciducali, le nozze di Telemaco. 
L’intensa attività del glorioso Teatro con- 
tinuò ancora pet altri cinque anni, ma 
purtroppo la mattina del 25 febbraio 1776 
« la catastrofe tante volte temuta e tante 
volte predetta » si avverò. 

Eta appena terminata la festa da ballo del 
sabato grasso, nell’ultimo giorno del Car- 
nevale ambrosiano, quando all’improvviso 
scoppiò l’incendio che, fortunatamente sen- 
za vittime, ridusse il Teatro ad un mucchio 
di rovine. 

Chi per dovere del suo ufficio, diresse l’o- 
peta di spegnimento delle fiamme, sal- 
vando le pareti esterne del Teatro ed i con- 
tigui appartamenti abitati da S.A.R. il duca 
di Modena, fu « l'ingegnere in Capo della 
Reale Camera, Giuseppe Piermarini »!6, che 
dopo l’opera di spegnimento fu subito im- 
pegnato nei lavori di restauro dei due ap- 
partamenti del Palazzo Ducale, l’uno abi- 
tato, come s’è accennato, dal duca di Mo- 
dena, l’altro dalla principessa Melzi. 


ME SIREASSRO 
NELLA TRADIZIONE MILANESE 
E IL GOVERNO AUSTRIACO 


Periva così nel 1776 il Teatro Ducale, che, 
sorto nel 1598, sintetizzò, per più di un 
secolo e mezzo, la vita della metropoli 
lombarda, che aveva partecipato con splen- 
dore al periodo rinascimentale e aveva co- 
raggiosamente subito la tristezza della do- 
minazione spagnola. Teatro che rappresen- 
tò attraverso le avvenute distruzioni e le 
volute ricostruzioni, la volontà di progres- 
so, dalla quale, pur in contrasto con le 
fortunose vicende dello scorcio del secolo 
XVII e della prima metà del secolo XVIII, 
fu animata la città lombarda, durante un 
gioco storico-politico, che la metteva in 
necessaria e pulsante relazione con le mag- 
giori potenze europee. 

Bene osservò il Cattaneo come, col trat- 
tato di Aquisgrana, il Ducato di Milano si 
era finalmente staccato dal cadavere spa- 
gnolo e si era ricongiunto, attraverso la do- 
minazione austriaca, con l'Europa vivente. 
Infatti, gli avvenimenti inerenti alla guerra 
di successione tra Austria, Spagna e Fran- 
cia, consentirono gradatamente che nel 
Ducato di Milano si attenuasse la potenza 
della Spagna a vantaggio del Piemonte, che 
si veniva affermando attraverso principi il- 
luminati e che conquistava punti strategici 
in Lombardia!”. 

Mentre va dato merito ai milanesi di una 
grande volontà di riorganizzazione della 
propria vita civile, bisogna riconoscere che 
fu di notevole aiuto il fatto che il 24 set- 
tembre 1706 il principe Eugenio di Savoia, 
entrando in Milano e divenuto governa- 
tore, provvedesse a diminuire le imposte di 
cui era gravata la città. 

Provvedimento che valse a dare un fonda- 
mentale impulso di miglioramento nel cam- 
po del commercio, ove operava ancora la 
Giunta del Mercimonio, già istituita nel 
1631, e che fu poi sostituita dal Supremo 
Ordine di Economia, del quale fu membro 
operoso il conte Pietro Verri, che, nel 
contempo, fondava il « Caffè », primo gior- 
nale che assumeva il ruolo di una espres- 
sione pluralistica. 


L’evoluzione della società, della giustizia 

e della cultura. 

E indubbio che allorché, col trattato di 
Rastadt (1714), ebbe inizio la dominazione 
austriaca, il Ducato di Milano e la Lom- 
bardia conobbero una prosperità sempre 
maggiore per l’illuminato governo dell’im- 
peratrice Maria Teresa!8. 


Bisogna però riconoscere, pur senza nulla 
togliere ai grandi meriti dell’imperatrice, 
che il felice sviluppo fu possibile perché 
alcuni importanti fattori di progresso era- 
no già, in parte, in atto, in parte allo stato 
potenziale, sotto il governo di Carlo VI. 
Infatti, sotto Carlo VI, i milanesi, a diffe- 
renza di quanto era sempre avvenuto sotto 
il dominio spagnolo, erano stati richiamati 
a ricoprire cariche di rilevante importanza 
politica, come governatori ed amministra- 
tori, e proprio per la partecipazione dei 
cittadini milanesi all’alto governo della cit- 
tà, Milano, che era ancora stremata dalla 
grande peste del 1630, potè rifiorire, non 
solo dal punto di vista demografico, ma 
anche in tutte le manifestazioni del lavoro 
e della cultura, incrementando, implicita- 
mente, un progresso sociale ed economico. 
E ciò, in conseguenza della comunione di 
intenti che si veniva instaurando tra il go- 
verno, il patriziato e il popolo partecipe 
ormai alla gestione della cosa pubblica, tra- 
mite la istituita « rappresentanza cittadina ». 
Era, questo, un modo di gestire il potere 
attraverso il quale si attuò un saliente rin- 
novamento sociale, determinato dalla ces- 
sazione del monopolio delle corporazioni, 
con la conseguenza del lento decadere del 
lavoro familiare e delle attività artigianali, 
che vennero ad essere gradualmente sosti- 
tuite con le libere professioni: cosa che fa- 
vorì il sorgere del salariato, incrementato 
dalla costruzione e conduzione di opifici 
nuovi, da parte di imprenditori privati. Il 
verificarsi di queste nuove attività portò, 
di conseguenza, alla notevole istituzione 
del Supremo Consiglio per l'Economia, 
denominato più tardi Camera di Com- 
mercio. 

Nel contempo si provvedeva a incremen- 
tare le già istituite scuole elementari peri 
poveri e a fondare istituti nuovi per l’edu- 
cazione superiore, che furono possibili pet 
la munifica partecipazione del patriziato 
milanese. Si provvide pure a istituire ' Ar- 
chivio Civico e l'Archivio Notarile, e a dar 
vita alla Specola Astronomica, nonché al 
Museo di Storia Naturale e di Mineralogia. 
E in mezzo a tanto fiorire di attività cultu- 
rale, non può essere dimenticato l’incre- 
mento dato alla già famosa Società Palati- 
na, che, attraverso la prima fonderia di 
caratteri tipografici, provvide a pubblicare, 
nel 1728, il primo dei ventotto volumi in 
foglio della monumentale raccolta di Ludo- 


vico Antonio Muratori sulla Storia d’Italia!9. 
A Milano, fin dal secolo XVII c'erano bi- 
blioteche private di grande consistenza, 
quali la già ricordata Biblioteca Ambrosia- 
na, la Trivulziana e quella del conte Carlo 
Pertusati, che, acquistata per L. 240.000 
con trattative iniziate nel 1763, costituì il 
nucleo centrale della Biblioteca di Brera, 
aperta al pubblico poi, nel 1774, con l’an- 
nessa, e non meno preziosa, Pinacoteca. 
Profondo fu il rinnovamento che si ebbe 
anche nel campo della giustizia: rinnova- 
mento dovuto al persistere di una cultura, 
che teneva conto non meno dei valori del 
passato, che degli orientamenti che si apri- 
vano di fronte alle esigenze sociali del pre- 
sente. Furono, pertanto, aboliti il Tribu- 
nale dell’Inquisizione, le Carceri nei con- 
venti, il diritto d’asilo, la tortura, la cen- 
sura ecclesiastica sui libri, la berlina; fu- 
rono costruiti appositi luoghi di pena, e, 
alcuni anni dopo, fu emanato un nuovo 
Codice Penale, informato al criterio di più 
elevata salvaguardia della giustizia, che 
tuttavia fu ben lungi dall’aderire al concet- 
to della abolizione della pena capitale, va- 
lidamente sostenuta nell'ambiente giuri- 
dico milanese, e propugnata, fin dal 1764, 
da Cesare Beccaria nel suo libro Dei delitti 
e delle pene, pubblicato in Livorno nel 1769. 
Naturalmente col costante progredire so- 
ciale ed economico della città, si ebbe un 
notevole sviluppo economico dei servizi 
pubblici, specialmente di quelli concernen- 
ti la viabilità, la toponomastica, i trasporti 
e in genere quanto concerneva una miglio- 
rata assistenza sanitaria e civile. 

D'altra parte, sempre più sviluppato si fa- 
ceva l’interesse per l'educazione musicale, 
dato che la cultura musicale si era mante- 
nuta viva pet tradizione secolare. È questo 
il periodo in cui Milano, così organizzata, 
diventa il punto centrale delle nuove idee 
e delle correnti di gusto, che pullulano in 
tutta Italia; perché per mezzo dei com- 
merci e dell’esercizio delle professioni li- 
berali, si era venuta formando una classe 
media, fatta di nobiltà e di popolo, che, 
con termine francese, si denominò più tar- 
di, borghesia: una classe, che, in Italia, 
non ebbe bisogno di ricorrere, pet attuarsi, 
ad un’insorgenza rivoluzionaria, perché fu 
una ragionata evoluzione di un sempre au- 
spicato assestamento civile. Basti ripensa- 
re che già nel 1780, nel milanese, la pro- 
prietà era per il 53% in mano di quella 
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classe media, che aveva non solo provve- 
duto a creare un equilibrio economico, de- 
dicandosi ai traffici, all’industria e all’in- 
cremento dell’agricoltura, ma che parte- 
cipava anche, con interesse, all’evolversi 
del pensiero nella cultura e nell’atte, ve- 
nendo via via a dare consistenza ad una 
sua nuova coscienza e politica e sociale. 
Non si creda che la tradizione carnevalesca 
e il gusto dei balli e del teatro, nella loto 
accezione tanto drammatica che musicale, 
non interessassero questa società. Un Verri, 
un Parini, un Beccaria, ne parteciparono vi- 
vamente: e, anzi, è da notare come, pro- 
prio nella difficile esistenza del Teatro Du- 
cale milanese, sempre perseguitato dagli 
incendi, si affermassero varie correnti di 
gusto: da quella per gli spettacoli di prosa, 
che contribuirono a mantenere viva, in 
Italia, la Commedia dell’Atrte ormai trion- 
fante nelle varie corti europee, a quella per 
gli spettacoli musicali intessuti di fantasia, 
che rispecchiavano una sensibilità nuova. 
Lo sviluppo del melodramma nelle sue 
vatie forme d’arte, accompagnò via via il 
mutare del secolo, passando da un maturo 
Rococò ad un Neoclassicismo, che aveva 
in sé un sapore pre-romantico. 

Fu detto che il °700 si aprì barocco e si 
chiuse rivoluzionario: ed è vero. Ma alla 
base di questa rivoluzione-evoluzione, sta 
l’Arcadia, 1 Accademia fondata nel 1690 da 
Cristina di Svezia, che, di fronte ai deliri 
del Barocco, richiamava all’equilibrio e alla 
semplicità; che esercitò la sua influenza an- 
che nel campo musicale, nella ricerca di 
un’espressione lirica individuale, nella qua- 
le potesse esprimersi il dramma. 

Uscito da Firenze attraverso la « melodia 
del cantare» del Peri e del Rinuccini, il 
melodramma monteverdiano acquistò tutti 
i suoi diritti musicali, arcadicamente sen- 
timentale prima, e poi più compiutamente 
neoclassico; il melodramma divenne l’o- 
pera litica, che già a Venezia ebbe il suo 
primo teatro pubblico nel 1637, e incre- 
mentando il suo sviluppo lirico a Napoli, 
in quella fusione di caratteri artistici, ope- 
rata dallo Stradella e dallo Scarlatti, non- 
ché dal Porpora, dallo Jannelli e dal Piccin- 
ni, che collegarono quasi il Seicento col- 
l’Ottocento, e l’Arcadia con il Romantici 
smo, il melodramma italiano diffondendosi 
per tutta l'Europa, ormai trionfatore, sep- 
pe aprirsi ed aprire, nel secolo XIX, spe- 
cialmente a Parigi, col Lulli e col Gluck, 
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l'avvio a nuove forme. 

Naturalmente, tutto ciò fu effetto anche 
di una evoluzione culturale, esercitata dal 
puro classicismo erudito, di sapore arca- 
dico, che cercava in musica come in let- 
teratura, come in architettura (ove operava, 
a Roma, in questo senso, il Bernini) la 
semplicità con tendenza alla sintesi e al- 
l’unità. Dopo la battaglia di Torino (1706) 
che, secondo il Balbo, « fece perdere l’Ita- 
lia, a Francia e Spagna», le idee che si 
agitavano in Europa venivano ad essere 
assimilate in Italia, come un naturale svi- 
luppo di un patrimonio culturale preesi- 
stente, in un equilibrio, derivato dal senso 
della storia e della realtà, filosoficamente, 
in quegli anni, sostenuto dal Vico a Napoli, 
ove si concretava il senso storico del Ri- 
sorgimento d’Italia. 

È già a Milano il Parini arcade tra il 1757 
e il 1763 aveva pubblicato La Vita Rustica 
e // Mattino con alto intendimento sociale 
(quello stesso che animava l’Alfieri), men- 
tre il Giannone a Napoli preveniva il Vol- 
taire nella polemica antiecclesiastica e il sa- 
lernitano Genovesi inaugurava la prima 
cattedra europea di economia politica, se- 
guita poi nel 1776 dall’opera dello Smith, 
fondatore di quella scienza; contempora- 
neamente a Milano, Pietro Verri, fonda- 
tore del « Caffè », come già detto, partecipe 
dell’influenza di Cesare Beccaria, spicca pet 
la singolare modernità del suo pensiero, 
e filosofico, e critico, in rapporto agli av- 
venimenti del suo tempo. È tra tanto fer- 
vore di rinnovati e auspicati equilibri mo- 
rali e sociali, un Parini, un Verri, un Bec- 
catia non disdegnarono di affiancare l’evol- 
versi dell’attività artistica, espressa anche 
dai balli e dalle invenzioni carnevalesche. 


Recite, balli e mascherate. La « facchinada ». 
Forse proprio per questo spirito di cor- 
diale umanità del secolo XVIII, i contatti 
tra le classi nella società milanese si face- 
vano sempre più aperti e perdurarono, fino 
alla fine del secolo, corsi di gala, spettacoli, 
cortei, cui il popolo, al solito, partecipava 
come spettatore e come attore. 

La smania dei balli e delle recite era anche 
nei conventi, tanto più che il ballo era una 
esigenza della società del tempo. I signori 
danzavano nelle loro lussuose dimore, e 
nella « contrada », a loro spese, di fronte 
ai palazzi aviti, banchettava e danzava il 
popolo plaudente. 


E in quanto alle recite di commedie, non 
se ne stavano indietro nemmeno i con- 
venti, chè pure le suore si distribuivano 
le parti, procedendo in «tutto come gli 
attori della commedia italiana solita ». 

E persistevano anche le mascherate delle 
numerose corporazioni, varie di intona- 
zione, a seconda del loro essere, tra le quali 
è da ricordare, come particolarmente sin- 
golare, quella detta degli avvocati. 
Come, pure nel Settecento, vigeva quella 
famosa « badia » dei facchini della val di 
Blenio (Canton Ticino), detta anche dei 
meneghini, diretta « a congiungere gli studi 
poetici con l’onesto spassarsi » costituitasi 
fin dal 1560, e che si modificò poi nella 
«gran badia dei Facquin del lac Mejo », 
alla quale badia appattennero ricchi buon- 
temponi, nobili, scrittori, artisti, che a car- 
nevale facevano una sfilata, detta appunto 
« La facchinada ». Una di queste, quella del 
1771, ci fu descritta dal Parini, e di altra, 
stavolta del 1764, ci resta una stampa che 
fa vedere, nel momento di entrare in Pa- 
lazzo Ducale, in tutta la sua spiritosa ma- 
gnificenza, il corteo della facchinada che 
si concluse nel Teatro Ducale. 

Famoso fu il ballo dato nel Teatro Ducale 
detto Teatrino, di cui ci lasciò la descri- 
zione il Rovani: il quale, tra Valtro, ci 
informa che si sentiva una musica di 
minuetto, che al Rovani sembrava « esser 
stata ripresa da Mozart nel suo Don Gio- 
vanni e altra da Verdi nel Rigoletto ». 
Particolare interessante, che ci fa consta- 
tare come, nelle ripetute e forse abusate 
creazioni musicali di tono minore, ispirate 
da manifestazioni folcloristiche, vivessero 
già motivi, che valsero ad alimentare le 
creazioni maggiori dell’opera litica e del 
melodramma. 

Poteva una società siffatta, in un momento 
tanto particolarmente fervido di vita intel- 
lettuale, politica, artistica, per la città di 
Milano, otmai centro di attrazione per l’Ita- 
lia e pet l'Europa, data la possibilità dei 
contatti, stabilitisi con Parigi, Vienna e le 
altre capitali europee, non avere un teatro 
suo, che costituisse un punto singolare di 
espressione di cultura e d’arte per l’Italia 
e per l'Europa? 

I milanesi anelavano alla ricostruzione di 
un nuovo teatro, al quale guardava la so- 
cietà nuova: nobiltà e popolo. 

E il Governo austriaco non fu sordo a 
tanto potente richiamo. 


GIUSEPPE PIERMARINI 
ARCHITETTO NUOVO 


Fu affermato «che chi volesse trovare i 
segni certi dello spirito innovatore dell’arte 
lombarda nel secolo XVIII deve cercarne 
le testimonianze a Roma ». E fu anche af- 
fermato che già il Manierismo del tardo 
Cinquecento poteva dirsi «Neoclassicismo». 
In fondo la linea sostanziale di esso che 
dal Cinquecento si dipartiva, pur con i de- 
liri del Barocco, non aveva mai perso di 
vista il valore tradizionale del classicismo. 
E pittura e musica e poesia attraverso le loro 
creazioni, favorivano le contemplazioni, i 
ritorni e le nostalgie verso l’antichità clas- 
sica, del resto non mai negletta, e, anzi, 
richiamata dal Tasso in tono epico e dal 
Metastasio in tono melodrammatico, ed 
esaltata, nel °700, dalla passione archeo- 
logica. 

La stessa Arcadia, nel suo intento di un 
titorno a una concezione di purezza e di 
semplicità, richiamava, in poesia, a quella 
secchezza, densa di significati morali e ci- 
vili, di cui fu prototipo il Parini, in un 
classicismo « purificato », che aveva in sé 
caratteri salienti, che furono invocati pet 
definire il Neoclassicismo. 

In questa idealizzazione nuova, faceva da 
sfondo, in architettura, la Reggia di Ca- 
serta, opera del Vanvitelli, che, non im- 
mune dai prodigiosi influssi berniniani, fu 
il grande maestro del Piermarini. 

E il giovane architetto, portato a Milano 
dal suo Maestro, divenne nella metropoli 
lombarda pietra miliare nella storia del 
teatro, in diretto rapporto allo sviluppo 
sociale ed economico, non solo della città 
di Milano, ma di tutta l’Italia. 

Se è vero che nel teatro si riversa e si 
esprime quanto costituisce il carattere sa- 
liente d’una civiltà (dal teatro greco a 
quello romano, dal teatro medioevale e 
umanistico a quello barocco), il Pierma- 
tini nel secolo XVIII, col suo « Teatro 
Grande » venne a costituire il punto di 
sintesi d’un popolo in divenire: e il Teatro 
da lui costruito fu il mezzo di concentra- 
zione, e di irradiazione ad un tempo, del 
patrimonio culturale ed artistico della so- 
cietà, per cui quel Teatro era sorto. 
L’Italia infatti, poteva contare nel secolo 
XVIII su una ben ordinata società di ari- 
stocratici e di borghesi, operosa ed ope- 
rante, già in parte industrializzata, che non 
solo si dedicava ai commetci e ai traffici, 
ma che in mezzo alle più o meno tragiche 
vicende storiche teneva pur conto d’una 


tradizionale cultura, sempre presente, in 
quella società, per consuetudine antichis- 
sima. 

Da quella società trasse le sue origini Giu- 
seppe Piermarini che nacque a Foligno, il 
18 luglio 173429; egli trascorse gli anni 
della sua infanzia e della sua gioventù tra 
la sua agiata dimora di città e quella di 
campagna, che la sua famiglia possedeva 
a Carpello, piccolo paese non lontano da 
Foligno. 

Il giovinetto, ch’era di pronta intelligenza 
e di fervido ingegno, lasciato libero di sce- 
gliere il suo orientamento di vita, scelse ed 
intraprese gli studi classici, cui si dedicò 
con amore, terminando il liceo nel 1752, 
a diciotto anni. 

Lì per lì, dopo la licenza liceale, mancando, 
in Foligno, possibilità di studi superiori, 
ed essendo desiderio del padre, che posse- 
deva una fabbrica ed una ben avviata 
azienda commerciale, che il figlio si dedi- 
casse al commetcio, il Piermarini si di- 
spose a portare il suo aiuto, pur senza en- 
tusiasmo, nella azienda paterna; ma, nel 
contempo, non tralasciava di applicarsi alla 
sua passione per le scienze e le ricerche 
scientifiche. Si servì di tal genere di studi 
per arrivare alla costruzione di cose tra 
loro disparate: così, pur senza avere dime- 
stichezza con la musica, costruì viole e vio- 
lini2! e, in diversi mesi di lavoro, costruì 
pure «un globo terraqueo di ben venti 
palmi romani » (cioè di un metro e mezzo 
di diametro), che rivelò la genialità delle 
sue intuizioni e delle sue realizzazioni. 
Infatti nel 1755 passando per caso a Fo- 
ligno il ragusano padre Ruggero Bosco- 
vich?2, della Compagnia di Gesù, che in 
quel tempo insegnava a Roma nel Colle- 
gio Romano, ebbe modo di vedere quel 
globo, e di considerarlo nella sua singo- 
larità. Lodato il giovane Piermarini, pet 
l’esattezza dei calcoli e per la perfetta ese- 
cuzîone della struttura centinata, suggerì al 
padre di mettere il figlio nella condizione 
di poter frequentare la « Sapienza» in 
Roma. (E qui viene a mente Copernico, 
che percorse la stessa strada di prepara- 
zione classica e scientifica.) 

Il padre, dopo aver alquanto tergiversato, 
aderì, poi, alle esortazioni che il Boscovich, 
rientrato a Roma, gli faceva anche per let- 
tera; e si decise a far partire per Roma il 
figliolo, nel novembre dello stesso anno, 
affinché potesse dedicarsi agli studi ch’egli 


16. Martino Knoller, Ritratto dell’architetto 
Giuseppe Piermarini. 


prediligeva. Ed egli si dedicò all’architet- 
tura, in un tempo «in cui non c'erano 
Diplomi e Patenti d’architetto »?* e la sua 
educazione artistica godette di tutta la li- 
bertà di cui l’artista ha bisogno. I primi 
veri suoi maestri, alla Sapienza, furono 
l’architetto Carlo Posi di Siena, vissuto tra 
il 1708 ed il 1770, e l’architetto Carlo Mu- 
rena di Roma, ch’era stato allievo del Van- 
vitelli. 


Il Vanvitelli e il Piermarini. 

Fu forse il Murena a parlare al Vanvitelli 
del Piermarini, perché si ritiene che le loro 
relazioni si iniziassero tra il 1756 ed il prin- 
cipio del 1757. 

Quando il Piermarini poté entrare nel 1757 
in quel celebre istituto superiore d’arte 
ch’era la romana Accademia di San Luca, 
il Vanvitelli? vi teneva la cattedra di At- 
chitettura, e si avviava a divenire il grande, 
risoluto ed autorevole iniziatore dello stile 
neoclassico, sebbene, in gioventù, fosse 
stato fautore del Barocco. 

A Roma il Piermarini, accantonati gli studi 
di matematica, fisica e meccanica, cui la 
versatilità della sua intelligenza pur lo potr- 
tava, si dedicò a studi di architettura, sul 
Vignola e lo Scamozzi, mentre, d'altra 
parte, compiva rilievi del Pantheon, del 
Teatro di Marcello, e di altri monumenti 
antichi: ma non trascurava studi e rilievi 
sull’architettura « moderna », come S. Pie- 
tro in Montorio, S. Carlo alle Quattro Fon- 
tane, S. Ignazio; architetture però non più 
rispondenti, ormai, al gusto nuovo di mo- 
derata riforma, esistente a Roma. E grande 
fu l’influsso che il maestro Vanvitelli eser- 
citò sul discepolo, nei riguardi della cultura 
architettonica, contemporanea ed antica. 
Molto si discusse (e ancor oggi si discute) 
se riconoscere, nel Piermatini, una singo- 
lare superiotità architettonica, che potti a 
considerarlo, nell’architettura, come l’in- 
troduttore e il protagonista di un orienta- 
mento determinante lo stile nuovo, che fu 
detto neoclassico. Ma in realtà, è innega- 
bile che nel Piermarini un’originalità ci fu: 
frutto d’una tutta speciale preparazione e 
d’una ispirazione, procedente da un pensiero 
ben radicato di chiara impostazione spazia- 
le, che si traduce in netto e sobrio disegno. 
E a questo proposito non si può non ripen- 
sare di quali elementi fu formata e arricchita 
la sua geniale facoltà creativa, a quell’unio- 
ne di intendimenti d’arte che fu tra lui e il 
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maestro suo Vanvitelli, che lo misero in 
rapporto con le ricche linfe del mondo cul- 
turale napoletano eccellente per architetti 
famosi (quali il Fuga)?, e densissimo di 
correnti filosofiche ed artistiche, e, nel con- 
tempo, aperto e collegato alle varie istanze 
della cultura europea; e non si può non 
tener conto di quale apporto fossero nella 
formazione del giovane architetto gli ele- 
menti, che, unitamente alle influenze par- 
tenopee, agirono; su di lui, negli anni del 
soggiorno romano, trascorsi in comunione 
di vita e d’arte col suo Maestro, condu- 
cendo e completando gli studi alla Sapien- 
za, tra la contemplazione della grandezza 
antica (illuminata dalla passione archeolo- 
gica di un Winckelmann e di un Verri), e 
la meditazione della parola nuova che pro- 
prio in quegli anni stava indicando al 
mondo l’architettura italiana, attraverso le 
realizzazioni grandiose e mirabili della fan- 
tasia berniniana?*. 

E se l’indagine non ci portasse troppo lon- 
tano dal nostro assunto, molto ci sarebbe 
da dire su quel passaggio, che fu attuato 
nell’architettura dal Vanvitelli: il quale, 
proteso con tutta la sua ammirazione verso 
il Classicismo, non volle indulgere al Ba- 
rocco, di cui pure sentiva il fascinoso ri- 
chiamo, mantenendosi incline verso quello 
stile ampio, nobile, fantasioso, ma sempre 
contenuto, che fece di lui, nella Reggia di 
Caserta, l’iniziatore del neoclassico stile. 
Dopo sette anni di intellettuale ed artistica 
rispondenza tra il Maestro e il discepolo, 
nel 1764 il Piermarini, che per tutto il 
tempo trascorso a Roma «si eta soste- 
nuto a tutte sue spese », si congedò affet- 
tuosamente dal Vanvitelli e fece ritorno a 
Foligno. Quivi giunto, ebbe subito l’inca- 
rico, dal Capitolo del Duomo, di proget- 
tare la sistemazione dell’interno e dell’ester- 
no della Cattedrale, e dai Padri Filippini 
quello di progettare la loro chiesa di Spello. 
Ma subito dopo, nel 1765, il Vanvitelli, 
assai impegnato nella ripresa dei lavori di 
costruzione alla Reggia di Caserta?”, invitò 
il Piermarini, che si trovava a Napoli fin 
dall’agosto di quell’anno, a recarsi a Roma. 
Nel 1766, il Piermarini, per breve tempo, 
seguì il Maestro a Benevento; durante 
quella sosta, rimasto affascinato dalla clas- 
sica e imponente bellezza dell’ Arco di Traia- 
no, stupendo esempio dell’arte della roma- 
nità, si dedicò a rilevare le dimensioni, i 
particolari architettonici e decorativi del- 


l’antico monumento?8, dal quale desumeva 
una grande lezione. 

Più tardi, i due architetti fecero ritotno a 
Caserta, per continuarvi i lavori di costru- 
zione della Reggia, dove il Piermarini la- 
vorò ancora accanto al suo maestro per un 
paio d’anni. Quindi tornò per breve sog- 
giorno a Foligno e lì, nei primi giorni del 
1769, gli giunse l’invito fattogli dal Van- 
vitelli, e dal giovane architetto ben volen- 
tieri accolto, di recarsi con lui a Milano, 
dove lo aveva invitato il Ministro pleni- 
potenziario conte Carlo di Firmian, per la 
progettazione dei lavori di trasformazione 
esterna ed interna dell’antico Palazzo Du- 
cale, destinato dall’Imperatrice Matia Te- 
resa come residenza del figlio arciduca Fer- 
dinando e della sua consorte Maria Ric- 
ciarda d’Este dei duchi di Modena. 


La trasformazione edilizia e architettonica 
del Palazzo Ducale di Milano. 

Già fin dal 1745 il Vanvitelli era noto a 
Milano, perché già v’era stato chiamato 
dalla Fabbrica del Duomo, onde avere con- 
sigli sulla sistemazione della facciata della 
Cattedrale: ma stavolta, resosi conto di 
quale portata fosse l’impegno che gli si 
proponeva, pensò di affidare al suo gio- 
vane discepolo e collaboratore Giuseppe 
Piermarini l’incarico di disegnare, sotto la 
sua costante guida, il progetto della tra- 
sformazione edilizia del Palazzo Ducale: 
progetto che, allorché fu completamente 
elaborato e consegnato, fu minuziosamente 
esaminato e considerato dall’arciduca Fet- 
dinando e dal conte di Firmian, nonché 
da qualche amico del conte stesso, più 
esperto di lui in architettura, come risul- 
terebbe da quanto il consigliere Sparges 
scriveva da Vienna all’abate Paolo Frisi?9, 
nella sua lettera del 3 agosto 1769. 

Il progetto, accompagnato dalle osserva- 
zioni e dal giudizio del conte di Firmian, 
che, come è da credere, dovette far uso 
delle osservazioni dell’abate Frisi, fu spe- 
dito al principe Kaunitz89, a Vienna, per 
essere sottoposto all’approvazione di Ma- 
ria Teresa. 

Il progetto fu minutamente esaminato e fu 
poi rispedito a Milano, subordinando però 
l’assenso dell’Imperatrice, all’accettazione, 
da parte del Vanvitelli, di condizionamenti 
e radicali cambiamenti, considerati necessari 
soprattutto per ragioni di carattere eco- 
nomico. 


Benché sui motivi della ripulsa del Vanvi- 
telli all’incarico, lo stesso Piermarini8! ed i 
suoi biografi siano discordi, sta il fatto 
che il conte di Firtmian accettò la proposta 
del Vanvitelli e mandò subito il suo segre- 
tario Troger dal Piermarini per offrirgli 
non un limitato e temporaneo incarico, 
ma un impiego dignitoso e stabile presso 
il Governo Lombardo. 

L’offerta fu gradita dal Piermarini, che ebbe 
sollecitamente da Vienna — datato 13 no- 
vembre 1769 — il diploma della nomina 
ad Architetto Camerale e Arciducale e a 
Ispettore generale delle fabbriche dello 
Stato in Lombardia, firmato dal principe 
di Kaunitz e munito del sigillo segreto di 
Matia Teresa. 

Il Piermatini adeguò il suo progetto di ri- 
strutturazione del Palazzo Ducale ai con- 
cetti suggeriti da Vienna, cosicché lo vide 
accolto dall’arciduca Ferdinando e dal Fir- 
mian e, dipoi, agli inizi del 1770, appro- 
vato dalla Cotte di Vienna. 

I lavori di ristrutturazione e restauro del 
Palazzo Ducale iniziarono nel 1773 e du- 
rarono cifca cinque anni: e in quel lavoro 
il Piermarini ebbe tutto l’agio di esprimere 
la caratteristica nuova sua concezione into- 
nata a quel Neoclassicismo, tanto sintetico, 
nei suoi elementi creativi, da poter dive- 
nire, poi, di gusto pressoché internazio- 
nale, al quale però il Piermarini seppe im- 
ptimere il carattere della sua personale 
espressione. 

Per il Palazzo Ducale la concezione pier- 
mariniana abbandonava l’ormai superato 
schema della pianta chiusa, necessaria e 
tradizionale nelle architetture medioevali e 
rinascimentali, relativa a un senso di auto- 
difesa, e ideava, invece, la soluzione a 
pianta aperta, atta a favorire l’inserimento 
del complesso architettonico nell'ambiente 
circostante, sia urbano che naturale. Per 
nulla tenendo conto della possibilità di 
riallacciarsi a esemplificazioni recenti o a 
richiami delle consuetudini locali, il Pier- 
marini, nel Palazzo Ducale, dette prova 
della sua energia nel realizzare l’ardimen- 
tosa nuova sua concezione: demolì la parte 
del palazzo che si estendeva irregolarmente 
lungo il fianco del Duomo e chiudeva la 
prima grande corte8?; ma, d’altra parte, con- 
servò nella loto antica forma i due lati 
della corte stessa, quello che dava sulla 
contrada delle Ore e l’altro verso la con- 
trada de’ Rastrelli; e si consentiva così di 
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creare una piazza sul fianco della Catte- 
drale. Ideazione che non fu priva di diffi- 
coltà, rilevate anche dal Verri, ma che il 
Piermarini seppe ben superare. 

Tre anni intercotsero tra l’approvazione 
del progetto e l’inizio dei lavori, per la 
radicale trasformazione del Palazzo Du- 
cale; e cinque anni furono necessari per 
portare a compimento la ponderosa opera: 
lungo periodo durante il quale il Pierma- 
tini fu assorbito da non poche gravose 
incombenze. 


Le opere del Piermarini a Milano, Pavia 

e Mantova. 

Già nel mese di maggio del 1770, il Pier- 
marini progettava la ricostruzione della 
« Cavalchina » (cavallerizza), distrutta dal- 
l’incendio nel 1708, sita in prossimità della 
piazza dell’antico « Verzaro »83, sulla quale 
prospettava il palazzo arcivescovile. 
Quasi contemporaneamente gli fu affidato 
l’incarico di studiare la « sistemazione delle 
scuole pubbliche » sull’area della soppressa 
Congregazione dei Padri Cannobiani e delle 
case contigue. 

Però, nel contempo, il Piermatini doveva 
occuparsi di studiare e approntare i disegni 
per il « Palazzo delle Belle Arti di Man- 
tova », Accademia, com°egli, precisando la 
funzionalità della sua architettura, la de- 
finiva. 

Piermarini fu anche un teorico dell’archi- 
tettura, e col Kaunitz espose e discusse le 
argomentazioni razionali che determina- 
vano, funzionalmente, il suo procedimento 
estetico, risultante da un’intima concor- 
danza, tra il carattere specifico dell’edificio, 
cui avrebbe dato vita, e la sua particolare 
genialità creativa. 

À questa costantemente desiderata corri 
spondenza, si ispirò anche il suo progetto 
per l'Accademia suddetta: «per renderla 
la più comoda e la più capace ». 

Anche tra il finire del 1770 e gli inizi del 
‘71, il Piermarini dovette prodigarsi in una 
intensa e varia attività. Fu non solo inca- 
ticato di attendere ai lavori di « restauro 
del palazzo del marchese Clerici » destinato 
a provvisoria dimora cittadina dei due sposi 
Ferdinando e Maria Ricciarda, ma dovette 
anche attendere alla progettazione del re- 
stauro dei fabbricati dell’Università di Pa- 
via, i cui lavori durati a lungo gli causa- 
rono non poche contrarietà. 

Tuttavia, pur fra tante preoccupazioni, il 
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17. Pianta del piano terreno del Palazzo Du- 
cale dopo la ristrutturazione eseguita dal Pier- 
marini dal 1773 al 1778. 


18,19. Disegni per la riforma barocca del cor- 
tile del Palazzo Ducale. 
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1771 fu, per il Piermarini, un anno di 
grandi soddisfazioni. Ebbe, in quel mo- 
mento, il plauso unanime e la totale con- 
quista della popolarità pet l’ottima riuscita 
dell’apparato architettonico e dell’illumi- 
nazione del percorso compreso tra Porta 
Orientale ed il Palazzo Ducale, predisposto 
in occasione dell’ingresso a Milano dell’ar- 
ciduca Ferdinando e della consorte Maria 
Ricciarda Beatrice d'Este. 

Oltre a ciò gli pervenne da Vienna la no- 
tizia della sovrana approvazione del suo 
progetto per la costruzione dell’Accademia 
di Belle Arti di Mantova, approvazione 
graditissima, perché lo dichiarava vincitore 
sui due concorrenti pure invitati a presen- 
tare i loro progetti: gli architetti Bibiena 
e Creola. 


Piermarini docente di architettura all’ Accademia 
di Brera. Libero professionista: palazzi e teatri. 
D'altra parte, proprio in questo primo 
biennio di vita milanese, il Piermarini ini- 
ziò quella fervida attività di architetto pro- 
fessionista, pienamente concessagli dal Go- 
verno, che gli permise di lasciare legato il 
suo nome a importanti realizzazioni archi- 
tettoniche, nelle quali portò l’impronta 
della stessa sua personale concezione, e 
nelle quali potè esprimere, al massimo, le 
sue possibilità di chiarezza, di visione ge- 
nerale e distributiva, di sobrietà nella de- 
corazione, di saggezza nella misura e nella 
proporzione, sempre secondo un ordine 
che presiede allo sviluppo del disegno, ba- 
sato sul primo concepimento dell’idea at- 
chitettonica?4. 

Fu il principe Antonio Barbiano di Bel- 
gioioso, che al Piermarini ricorse, nel 1772, 
per la sistemazione (che si concluse nel 
1778) di tutto il suo palazzo e specialmente 
della parte anteriore, con la facciata pro- 
spettante la piazza omonima. 

Per la facciata di questo edificio, che può 
essere considerato il più cospicuo tra i palaz- 
zi di Milano, il Piermarini stese due proget- 
ti diversi nella concezione architettonica e 
nello scomparto della superficie della fronte. 
Il secondo, definitivo, progetto nella sua 
realizzazione rappresenta la sintesi della 
sua personalità artistica, qui eccezional- 
mente esplicatasi nell’ordine composito, 
insolito in lui ed escluso dai neoclassici: 
ordine nel quale ebbero modo di espri- 
mersi, per gli elementi decorativi, e il 
Segrè e il Pollack, e che conferì alla con- 


sueta aulica riservatezza dall’ Architetto no- 
stro usata, di regola, nell’andamento delle 
superfici, un apporto singolare, nel con- 
tempo, di tradizionale e di arcadico (quello 
che profondeva negli archi di trionfo), che 
costituisce l’ineffabile senso poetico, che 
fece del palazzo Belgioioso il modello tec- 
nicamente piermariniano e che da molti fu 
considerato il suo capolavoro. 

Anche il marchese Cusani, qualche tempo 
dopo, gli affidò (1773-75) il progetto della 
fronte interna, verso il giardino, del suo 
palazzo di via Brera. E seguirono poi il 
marchese G. Battista Moriggia, nel 1775, 
per la progettazione del suo palazzo di 
via Borgonuovo, ed il Casnedi, per la sua 
casa sita in angolo fra la via Rovello e la 
via S. Tommaso? nonché il marchese 
G. B. d’Adda (1780-85), per la sua villa 
di Cassano d’Adda. 

Intensa continuò l’opera del Piermarini tra 
il 1782 ed il 1783, con la progettazione del 
Palazzo del Genio Militare, di quello della 
Reale Posta in via Rastrelli, nonché di 
quegli altri palazzi in cui trovarono sede 
il Monte di S. Teresa ed il Monte di Pietà: 
e perfino a Pavia riuscì a portare a termine, 
su disegni mandati da Vienna, l’Orto Bo- 
tanico, annesso a quella Università. Da ul- 
timo, a Milano, su incarico dell’arcivescovo 
Filippo Visconti, provvide alla ricostru- 
zione della facciata del Palazzo Arcivesco- 
vile prospettante sull’attuale piazza Fon- 
tana: facciata che il Piermarini, nel pieno 
rispetto della « forte plastica » del portale 
del Pellegrini, riuscì a comporre in una 
serena e pacata armonia, con l’euritmico 
susseguirsi delle finestre del piano terreno 
e del primo piano, sulle quali sovrasta 
l’ampio spazio della facciata, limitata dalla 
gronda sporgente. 

E tutto questo il Piermarini riuscì a fare 
pur sostenendo il gravoso impegno del- 
l’insegnamento nell’ Accademia di Belle Arti 
di Brera8, impegno che durò per venti 
anni, e che determinò, con la genialità del 
suo magistero, l’affermazione e la diffu- 
sione del gusto neoclassico. 

Durante il 1776 il Piermarini aveva sup- 
plito alla mancanza del distrutto Teatro 
Ducale, incendiatosi una mattina del mese 
di febbraio dello stesso anno, con l’allesti- 
mento del Teatrino del Collegio dei No- 
bili, sito a Porta Nuova, che sin dall’inizio 
si dimostrò inadeguato e insufficiente, e fu 
abbandonato. 


Nel contempo l’Atchitetto era impegnato 
nella definizione dei disegni e nella assidua 
direzione dei lavori di costruzione del 
« Teatro Grande » (la Scala) e del « Tea- 
tro Piccolo » (la Cannobiana). Il rinvio ad 
epoca più lontana dell’apertura del Teatro 
Grande, costrinse il Piermarini ad assumere 
un altro gravoso impegno, quello di co- 
struire, in tutta fretta, un nuovo teatro, 
che per il suo carattere di provvisorietà fu 
detto « Teatro Interino o Interinale »: che 
costituì per lo stesso Piermarini la prima 
opera del genere. Il Teatro venne costruito 
nel giardino della casa a San Giovanni in 
Conca, di proprietà della signora Bianca 
Visconti, preso in affitto con tutta la casa. 
Il Teatro, tutto di legno, fu eretto a tempo 
di record: tra la metà di giugno ed il 14 
settembre 1776, giorno in cui venne inau- 
gurato. 

Memore dell’incombente pericolo d’incen- 
dio, il Piermarini aveva provveduto a fat 
rivestire con una lamina di rame il soffitto 
della sala, e a far verniciate con sostanze 
ignifuganti il parapetto dei palchi. 

Pietro Verri, allorché potè vedere finito il 
Teatro, scrisse al fratello Alessandro, che si 
trovava a Roma, che il Teatro, la cui figura 
era migliore di quello scomparso, aveva 
tre ordini di palchi, che erano affittati quasi 
al completo alle famiglie che l’avevano nel 
Teatro Ducale, senza però precisare il loro 
numero per ogni ordine, mentre accennava 
alla loro grandezza e comodità pati, a suo 
dire, a quelle dell’incendiato Teatro Du- 
cale. Anche il proscenio, sempre stando a 
quanto scriveva il Verri, aveva la stessa 
forma e ampiezza di quello del Teatro Du- 
cale, del quale venivano, in parte, ripetuti 
anche i parati e gli addobbi e le sale di 
trattenimento, quali il ridotto nobile e 
quello civile, nonché la bottiglieria, la pa- 
sticceria e, sinanco, il negozio delle bigiot- 
terie e maschere. 

Il Teatro venne demolito nel 1893. 
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IL FATICOSO CONCRETARSI 
DELLA RIEDIFICAZIONE 
DEBREISR. TEATRO DUCALE 


L’arciduca Ferdinando. 

I Cavalieri delegati e il conte di Firmian. 

Il 2 marzo 1776, pochi giorni dopo il terzo 
incendio del Regio Ducale Teatro, il conte 
Carlo di Firmian notificava al conte Luigi 
Trotti, consigliere intimo di Stato, che 
«bramando S.A.R., di conciliare le massi- 
me per la nuova riedificazione del Teatro », 
trovava necessario che (il conte Trotti), 
«ne prevenisse li rispettivi proprietari de’ 
palchi, perché fatta da medesimi la delega- 
zione di tre soggetti», potessero «trattare 
con A.S.R., sopra quanto assunto, per faci- 
litarne l'esecuzione ». 

Nell’assemblea generale, indetta dal conte 
Trotti il successivo 4 matzo, e tenutasi 
nella sala capitolare del Pio Luogo delle 
Quattro Marie8” il giorno 7, i novanta pal- 
chettisti partecipanti alla votazione eles- 
sero i tre « soggetti » richiesti dal conte di 
Firmian, nelle persone del marchese Pom- 
peo Litta, del conte Vitaliano Bigli e del 
duca Giovanni Galeazzo Serbelloni. 
L’assemblea, prevedendo le difficoltà che 
si sarebbero incontrate pet riunire frequen- 
temente i palchettisti e « per vieppiù faci- 
litare l’esecuzione della riedificazione del 
Teatro », elesse altri nove suoi rappresen- 
tanti88 conferendo loro « l’intera facoltà di 
trattare e deliberare definitivamente, rife- 
rendo però al Corpo generale... tutte le 
volte che lo avessero ritenuto opportu- 
no ». 

La stessa sera del 7 marzo 1776, il conte 
Trotti, con una sua lettera, rese noto al- 
l’arciduca Ferdinando il nome dei tre de- 
legati prescelti dall’assemblea dei palchet- 
tisti, e pochi giorni dopo S.A.R., forse 
sospinto ad agire con sollecitudine dalla 
Corte di Vienna, invitò i tre Cavalieri de- 
legati a presentare al Governo la domanda 
« nella quale fossero elencate le richieste 
avanzate e le partecipazioni finanziarie pro- 
poste dai palchettisti, per la costruzione 
del Teatro ». 

Nel promemoria concordato dai tre Cava- 
lieri delegati nelle riunioni del 15 e 18 
marzo 1776 e dagli stessi presentato all’At- 
ciduca il successivo giorno 20, i tre Cava- 
lieri (all’oscuro di quanto era già intercorso 
fra la Corte di Vienna ed il Governo di 
Milano), dopo aver richiamato le conces- 
sioni fatte da Carlo VI nel 1717 alla nobiltà 
milanese, per l'erezione del Teatro Ducale, 
furono ricchi di consigli e di richieste. 
Essi infatti chiedevano a S.M. l’autorizza- 
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zione di costruire il Teatro non più in legno, 
ma in muratura, e non più nel palazzo di 
Corte, perché l’area precedentemente occu- 
pata dal Teatro s’era dimostrata troppo an- 
gusta e pericolosa, per i possibili incendi, 
non solo per l’integrità del palazzo stesso, 
ma anche e soprattutto per la «famiglia 
delle loro Altezze Reali»: e, invece, consi- 
gliavano che il desiderato Teatro fosse co- 
struito in luogo centrale della città e como- 
do al pubblico. 

Questa proposta e le altre che la seguivano, 
erano vincolate da clausole che tendevano 
a salvaguardare gli acquisiti diritti dei 
palchettisti. 

Infine, qualora i palchettisti avessero do- 
vuto provvedere direttamente alla costru- 
zione del Teatro, si impegnavano non solo 
a presentare al Governo il disegno per 
l'approvazione, ma a dare finito il Teatro 
stesso per l’agosto del 1777. Dal canto suo 
però la R. Camera avrebbe dovuto con- 
cedere l’area « colle mura intotno, il ridot- 
to, le botteghe e l’ingresso coperto per le 
carrozze, e tutte le esenzioni civiche e regie 
dai dazi pei materiali di costruzione, come 
era stato concesso nel 1717 per la costru- 
zione del Nuovo Teatro ». 

L’Arciduca che forse perseguiva un suo 
particolare piano, concernente la costru- 
zione di due teatri, l’uno « Piccolo », l’al- 
tro « Grande », di buon grado e sollecita- 
mente, accolse e soddisfece la preghiera 
rivoltagli dai palchettisti di far redigere il 
progetto del « Teatro Grande» «a suo pia- 
cere »; e presentò loro il progetto di un 
teatro che comprendeva un ordine di pal- 
chi in più dell’antico Teatro Ducale, ac- 
compagnandolo con la proposta ch’esso 
fosse costruito « nella strada detta Marina » 
di fianco al palazzo del Senato, « ove l’am- 
piezza del luogo avrebbe facilitato l’esecu- 
zione dell’opera ». 

Ma nell’adunanza del 2 aprile 1776 i pal- 
chettisti approvarono genericamente il pro- 
getto dell’ Arciduca, e chiesero che, per il 
Teatro, fosse destinata la « località della 
Scala », ch’era già divenuta proprietà della 
R. Camera, ed era «sita nel cuore della 
città a poca distanza dal palazzo ducale »: 
nel contempo si dichiararono disposti a pa- 
gare l’area e a provvedere alla demolizione 
degli edifici ivi esistenti. 

L’Atciduca si valse del marchese Moriggia 
pet far recapitare pochi giorni dopo (prima 
del 19 aprile 1776) ai palchettisti la pro- 


posta, formulata in diciassette capitoli, che 
prevedeva la costruzione di due teatri: 
«uno Grande al luogo della Scala ed il 
Piccolo nel giardino del Luogo Pio Triulzi, 
secondo i disegni... fatti fare... all’architetto 
Piermarini », per la costruzione dei quali 
chiedeva ai palchettisti di concorrere nella 
spesa che sarebbe occotsa, con un contri- 
buto di 57.000 zecchini gigliati. 

A questa inaspettata mossa dell’ Arciduca i 
Cavalieri delegati, pur dubitando di avere 
la facoltà sufficiente per deliberare, deci- 
sero di presentare a S.A.R. un nuovo pro- 
memoria col quale si impegnavano a co- 
struire i due teatri, e cioè « uno Grande al 
luogo della Scala, ed uno piccolo in luogo 
comodo al Pubblico », sostenendo la spesa 
di 57.000 gigliati, purché fossero accolte 
le non poche condizioni che il promemoria 
stesso elencava ed illustrava. 


La scelta dell’area. 

L’intervento dell’imperatrice Maria Teresa. 

I palchettisti che si erano impegnati, so- 
prattutto allo scopo di stringere i tempi, 
eliminando perplessità e ripensamenti, non 
raggiunsero l’effetto voluto; sia perché 
l’Arciduca lo stesso giorno del ricevimen- 
to (20 aprile 1776), ritornò ai Cavalieri de- 
legati il promemoria con cancellature e va- 
riazioni scritte di sua mano sul margine, 
che svuotavano del contenuto più consi- 
stente il promemoria inviatogli, sia perché 
il conte di Firmian, due giorni dopo, « at- 
tese le sovrane disposizioni », comunicò al 
marchese Litta, che S.M. desiderava « che 
il teatro fosse costruito in piazza Castello, 
oppure sull’area di quello distrutto », vo- 
lendo, in quest’ultimo caso, che le scale e i 
cotridoi siano in muro e in volto, offeren- 
do per questo anche il contributo della R. 
Camera ». 

I Cavalieri delegati, a questo punto, con- 
vennero di presentare all’ Arciduca un nuo- 
vo promemoria col quale, esternando la 
loro meraviglia di vedersi « posti nell’al- 
ternativa di collocare il Teatro sulla Piazza 
del Real Castello, o nel vecchio sito », fa- 
cevano presente a S.A.R. che, pet quanto 
riguardava il sito che il Teatro distrutto 
dall’incendio aveva nel Palazzo Ducale, essi 
erano « costretti a rivendicar (la proprietà) 
di quel luogo ». 

Mentre, d’altra parte facevano presente che 
dissentivano dalla scelta proposta da S.M., 
di collocare il Teatro in piazza Castello, 


20, 21. Dispaccio di assenso dell’imperatrice 
Miri Teresa per la costruzione del Teatro alla 
Scala, 15 luglio 1776. 
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perché la piazza era posta « ad una estre- 
mità della città, la di cui dimensione è 
grande »; e mettevano in evidenza che du- 
rante il Carnevale « per l’orrote della sta- 
gione », si sarebbe verificato « il fatto che il 
teatro andasse deserto », e che « non sareb- 
be stato neppur possibile di ritrovare ap- 
paltatori (per la gestione), che volessero 
esporsi non più ad una dubbia, ma bensì 
ad una sicura perdita »: e ciò con non 
« lieve danno e per la R. Finanza, e per il 
Pubblico, ... se lo Stato venisse a perdere 
que’ vantaggi, che il singolar Rito (carne- 
valesco) ... procurava coll’affuenza dei fo- 
restieti ». 

Inoltre poiché i palchettisti avevano rile- 
vato dalla lettera del conte di Firmian, 
che la R.I. Camera aveva accettato l’of- 
ferta da loro fatta di 24 mila gigliati per 
la costruzione del Teatro, secondo la pro- 
posta alternativa, che non lasciava « luogo 
ad ulteriore discorso », i Cavalieri delegati, 
concludevano il loro promemoria conve- 
nendo « di fabbricare il Teatro nel luogo 
stesso », cioè in quello del Palazzo Ducale, 
già occupato dal distrutto Teatro, impie- 
gandovi « quella sola parte di denaro che 
(richiederà) l’importanza dell’opera», e 
chiedendo il consenso di invitare « l’ar- 
chitetto Piermarini a dire le sue occorren- 
ze », ch’essi avrebbero rassegnate all’Ar- 
ciduca. 


Il tergiversare dell’arciduca Ferdinando. 
L’architetto Piermarini entra in scena. 
L’Atciduca ricevette il marchese Litta ed 
il memoriale che lo stesso gli consegnò, 
ma si rifiutò di interrogare l’architetto Pier- 
marini sulla convenienza o meno di co- 
struire il nuovo Teatro nel Palazzo Ducale. 
Allora i Consiglieri delegati decisero di ri- 
volgersi direttamente al Piermarini, che il 
25 aprile rispose all’invito, e con la lettera 
diretta al Cancelliere Garbagnati, faceva 
presente ch’era impossibile « riedificare il 
teatro in cotto nel sito di prima, con l’istes- 
so numero de’ palchi e dell’istessa gran- 
dezza », data la notevole differenza di spes- 
sore esistente tra le strutture di legno e 
quelle di muratura: e metteva nel con- 
tempo in evidenza i danni che ne sarebbero 
derivati pet il complesso del Palazzo. 
Dopo la lettera del Piermarini i Consiglieri 
delegati ritennero necessario riconsiderare 
il già proposto piano alternativo circa la 
costruzione di due teatri, uno nel sito 
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della Scala e l’altro in luogo centrale, da 
scegliersi dall’ Arciduca, oppute la costru- 
zione del solo Teatro alla Scala. 

Il piano contemplava, inoltre, che la pro- 
gettazione dei due teatri dovesse essere af- 
fidata all’architetto Piermarini; onde l’as- 
semblea deliberò di porre a carico dei pal- 
chettisti la spesa di 57 mila zecchini ed il 
compenso all’architetto Piermarini « pei di- 
segni e per la direzione » dei lavori di tutti 
e due i teatri; e inoltre si impegnò a dare 
ultimato il Teatro Piccolo per il Carnevale 
del 1777 ed il Grande per il Carnevale 
successivo. D'altra parte la R. Camera a- 
vrebbe dovuto concedere gratuitamente l’a- 
rea della Chiesa di Santa Maria della Scala, la 
trecentesca chiesa prospettante col suo 
fianco sulla corsia del Giardino (ora piazza 
della Scala), e l'esenzione dai dazi sui ma- 
teriali da costruzione. 

Nel contempo, eliminate varie eccezioni, da 
parte dei Consiglieri delegati si decise di 
ridurre l’acquisto dell’area della Scala alla 
sola porzione necessaria per l’esecuzione 
del disegno del Piermarini, e di porre a 
catico dei palchettisti l’acquisto dell’area 
del Piccolo Teatro, escluso però quello di 
«case o qualunque altro luogo fabbri- 
cato ». 


Il progetto per l'erezione di due teatri. 

Il dispaccio imperiale del 15 luglio 1776. 

A seguito delle intercorse variazioni, il pro- 
memoria venne rielaborato in un « Pro- 
getto per l’erezione dei due Teatri, cioè 
uno Grande al luogo della Scala, ed uno 
piccolo in luogo comodo al pubblico, nel 
centto della città, secondo verrà prescritto 
da S.A.R.; e questi due teatri dovranno 
essere fabbricati secondo i disegni fatti fare 
dalla prefata A.S.R. all’architetto Pierma- 
rini». Finalmente questo progetto-proposta 
ebbe esito favorevole perché l’Imperatrice 
rispose all’arciduca Ferdinando che appro- 
vava, esplicitamente, tanto il nuovo proget- 
to per la costruzione dei due teatri in cotto, 
a tutto carico dei palchettisti, che il disegno 
fatto dall’architetto « Pier Marini ». 
Autorizzava, nel contempo, l’esenzione dai 
dazi civici e regi per i materiali, e, ringra- 
ziato il « Corpo de’ Proprietari de’ Pal- 
chetti del Teatro... per la premura e buona 
maniera con cui (avevano) maneggiato e 
concluso questo affare di concerto col Go- 
verno e a (sua) soddisfazione », autoriz- 
zava i palchettisti stessi a « porre in esecu- 
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22. Terzo foglio del dispaccio di assenso del- 
l’imperatrice Maria Teresa per la costruzione 


del Teatro alla Scala, 15 luglio 1776. 
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zione il loro progetto, non (dubitando) che 
il Ser.mo Arciduca... avrà tutta la cuta di 
facilitare il compimento del medesimo, per 
quanto può dipendere dal Governo ». 

Già stavano per scadere i termini dell’ap- 
palto con gli impresari Fè e Marliani, tra 
le perplessità e i timori dei Consiglieri de- 
legati, quando giunse il 15 luglio 1776 il 
dispaccio di assenso dell’imperatrice Maria 
Teresa, documento essenziale pet il sor- 
gere del Teatro alla Scala, e che così si 
esprimeva: 

« L’Imperatrice Vedova, Regina d’Unghe- 
tia e Boemia etc., Duchessa di Milano, 
Mantova, etc. etc. etc. 

Nostro amatissimo Figlio, Ser.mo Atci- 
duca Ferdinando, Nostro L.T. Governa- 
tore e Capitano Generale della Lombardia 
Austriaca. Dalla rappresentazione del 
Ser.mo Arciduca Governatore, 2 maggio 
P-p., presentataci con rapporto del nostro 
Cancelliere di Corte e Stato, siamo rimasta 
intesa de’ motivi per li quali non si è tro- 
vata adottabile l’alternativa da noi voluta 
con antecedente nostro Dispaccio 15 aprile 
di quest’anno, per il sito da scegliersi alla 
costruzione di un nuovo Teatro in Milano, 
in luogo del distrutto dall’Incendio. ... A- 
vendo noi pertanto preso in considerazio- 
ne tanto il Progetto stesso, quanto li Di- 
segni comunicatici in questa occasione, 
comandati l’uno e l’altro dal Ser.mo Atci- 
duca Governatore, ci sono parsi merite- 
voli del nostro gradimento, ... ed appro- 
viamo in virtù di questa nostra Reale Carta 
tanto il nuovo progetto del Cotpo dei 
proprietari dei Palchetti del Vecchio Tea- 
tro di Milano per la costruzione dei due 
teatri a loro carico, quanto il disegno del 
grande, fatto dall’Architetto Pier Marini. 
Per abilitare quindi il suddetto Corpo de’ 
Proprietari de’ Palchetti a poter mettere 
mano all’opeta senz’altro indugio, accor- 
diamo rispettivamente a esso la facoltà di 
comperare, dall’Asse Exgesuitico, ed a 
questo quella di poter vendere, al mede- 
simo, il sito della Scala, per la porzione 
che occorrerà a potervi fabbricare il Tea- 
tro Grande con i suoi annessi, cottispon- 
dente al disegno già fatto dal nostro ar- 
chitetto Pier Marini, e da noi approvato, 
mediante il pagamento del prezzo valutato 
e stabilito... 

Non dubitando che il Ser.mo Atciduca, 
sollecito di procurare al Pubblico ogni 
maggior comodo, decoro e divertimento, 
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23. La chiesa di S. Maria della Scala, con la 
Canonica e gli edifici tra le contrade di S. Mar- 
&berita, di S. Giuseppe, di S. Giovanni alle 
quattro Facce e di S. Damiano (da una vecchia 
stampa). 

24. La chiesa di S. Maria della Scala e la 
Canonica (da una vecchia stampa). 


avrà tutta la cura di facilitare il compi- 
mento del medesimo, per quanto può, dal 
Governo. Preghiamo Dio che conservi il 
Ser.mo Arciduca per gran numero d’anni. 
Vienna 15 luglio 1776. 

K.(aunitz) R.(itsberg). Vo. firmato Maria 
Theresia. 

Per S.M. l’Imperatrice Regina Ap.ca G. 
Sperges ». 

Il principe di Kaunitz accompagnò il di- 
spaccio imperiale con una lettera, an- 
ch’essa datata 15 luglio, indirizzata al Mi- 
nistro plenipotenziario conte di Firmian. 

I Consiglieri delegati nella loro riunione 
del successivo giorno 29, dopo aver dato 
lettura e dopo aver considerato il cospicuo 
e ampio contributo dato ai palchettisti con 
le concessioni disposte dall’Imperatrice col 
suo dispaccio del 15 luglio, ascoltarono la 
relìzione fatta dal marchese Moriggia sul- 
le trattative da lui condotte con gli impre- 
sari Fè e Marliani, per concludere il perfe- 
zionamento della loro offerta, onde poter 
giungere alla formulazione delle clausole 
contrattuali. 


La consegna dei lavori agli impresari. 

La chiesa di Santa Maria della Scala. 
Infatti non erano state ancora concluse le 
trattative con gli impresari, perché l’ar- 
chitetto Piermatini non aveva ancora defi- 
nito, nei suoi disegni di progetto, lo spes- 
sore delle murature, né aveva determinato 
quali fossero i materiali da impiegatsi nella 
costruzione. Nel frattempo, però, i Con- 
siglieri delegati deliberarono di chiedere a 
S.A.: lo sgombero dei locali della chiesa 
di Santa Maria della Scala, di ordinare agli 
impresari la demolizione degli edifici in- 
sistenti sull’area destinata alla costruzione 
del Teatro, e, infine, l’autorizzazione a con- 
trarre un mutuo con la città di Milano 
per pagare l’area; contemporaneamente per 
non frapporre perditempi ed ostacoli alla 
demolizione della canonica e della chiesa, 
incaricarono il duca Serbelloni di prendere 
accordi con il Cardinale Arcivescovo e con 
frate Renato da Milano, Padre guardiano 
del Convento di S. Maria del Giardino, 
per collocare sul recinto del convento stes- 
so il Crocefisso della Compagnia di S. Cro- 
ce, che doveva essere asportato dalla de- 
molenda chiesa di S. Maria alla Scala, per 
dar corso alle demolizioni, che furono ini- 
ziate il 5 agosto 177689. 

La bella chiesa era sorta sulle rovine delle 


25. Cippo del pantomimo Pilade rinvenuto negli 


scavi per la costruzione del Teatro alla Scala, 
lato sinistro. 


26. Iscrizione sulla fronte del cippo del panto- 
mimo Pilade. 


27. Lato destro del cippo del pantomimo Pilade. 
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case della potente famiglia guelfa dei Della 
Torre (Torriani) saccheggiate e distrutte 
nel febbraio del 1311 dal popolo furente, 
capeggiato da Matteo Visconti. Regina del- 
la Scala!9, moglie di Bernabò Visconti, il 
7 settembre 1381 fece costruire su quell’a- 
rea devastata la chiesa di Santa Maria Nuo- 
va detta alla o della Scala, a ricordo del 
casato della munifica fondatrice. 

La chiesa venne detta anche di Santa Ve- 
ronica‘!, dal nome di un angusto oratorio 
ivi esistente, o Santa Maria in Case Rotte 
o, come trovasi scritto nel corrotto latino 
dei documenti medioevali, « Caruptis ». 

La prima pietra della chiesa, alla quale in- 
fine restò il semplice titolo di Santa Maria 
alla Scala, dedicata alla Vergine Assunta, 
fu benedetta dall’arcivescovo Antonio 
principe di Saluzzo, lo stesso che cinque 
anni prima aveva benedetto la pietra che 
dava inizio alla fabbrica del Duomo. 

La chiesa che, ad opera compiuta, risultò es- 
sere costata quindicimila fiorini d’oto, re- 
standone il « juspatronato » al Duca di Mi- 
lano, godette di numerosi privilegi; tra 
cui la facoltà di liberare, nel giorno del- 
l’Assunta, due condannati a morte, e quel- 
lo di chiamatsi chiesa collegiale, e reale 
cappella, a disposizione delle funzioni e 
cerimonie comandate dai « Serenissimi Du- 
chi », che con successive donazioni le die- 
dero luce e splendore. 

Alla chiesa sovrastava l’alto campanile go- 
tico-lombardo, come appare da un’antica 
pianta della Città di Milano, eseguita a 
metà del secolo XVI; e costituiva un gran- 
de isolato religioso situato poco lontano 
dal Duomo e posto nel cuore della città di 
allora: chiuso da muta, con la sua Cano- 
nica, il suo piccolo cimitero e la casa d’abi- 
tazione di proprietà del Capitolo. 

La chiesa aveva la facciata disposta su 
quel largo di piazza della Scala, sul quale 
oggi prospettano l’edificio dell’ex Casino 
Ricordi (nelle cui sale trovasi il Museo 
Teatrale), ed il fianco del Teatro alla Sca- 
la. 

L’interno della chiesa era a tre navate, 
con la volta della navata centrale sostenuta 
da quattro grosse colonne di cotto, pet 
lato, sormontate da arcate. Aveva cinque 
cappelle, due situate lateralmente alla mag- 
giore, e due disposte tra la porta centrale 
e le due porte laterali più piccole, ornate 
tutte da tavole dipinte da Bernardino Cam- 
pi, da Camillo Procaccini, da Paolo Camillo 
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Landriani detto il Duchino: mentre sul- 
l’altare figurava « una tavola con un Cristo 
estinto », che fu dipinto da Simone Pete- 
razzano. 

Esternamente la chiesa, il cui fianco era di- 
sposto parallelamente ad uno dei lati, di 
quella che più tardi sarà chiamata Corsia 
del Giardino, ed ora via Manzoni, aveva le 
caratteristiche salienti dell’architettura ri- 
nascimentale lombarda, con parti e moda- 
mature in pietra chiara, ed ampi campi, 
lesene e gugliette in mattoni a vista e con- 
torni di cotto. 

Davanti alla facciata della chiesa s’apriva 
il sagrato di forma regolare pressoché qua- 
drata, sul quale, a sinistra della facciata 
stessa, prospettava la Canonica, che, a det- 
ta di Carlo Torre, storico del Seicento, cui 
si devono queste notizie, aveva « nel mez- 
zo un cortile a colonne, una (delle quali) 
in architettura antica ». 

Il sagrato, come appare da una vecchia 
stampa, era cintato su due lati da un alto 
muro, su ognuno dei quali s’apriva una 
porta. Delle due porte, la più importante, 
pet la veste architettonica che le era stata 
data, era quella che s’aptiva sulla contra- 
da di San Damiano, l’attuale via Filo- 
drammatici. 

Il 5 agosto 1776, la chiesa di Santa Ma- 
ria della Scala fu sconsacrata e profanata 
dal canonico Gaetano Bellotti, delegato 
dell’arcivescovo Giuseppe Pozzobonelli. 
Intanto il Piermarini stava sempre lavo- 
rando a mettere a punto i disegni del Tea- 
tro Grande, cioè le piante, le sezioni e la 
facciata, per la maggior parte non ancora 
perfezionati, affinché gli impresari potes- 
sero « prendere conoscenza dello spessore 
dei muri e delle qualità dei materiali da 
impiegare nella costruzione ». Infatti otte- 
nuto dal conte Resta, giudice delle strade, 
di « poter sbarrare nel modo più sicuro... 
la strada che dall’angolo della chiesa alla 
Scala (conduceva) alla Casa Fiorenza, per 
tutta la tratta fronteggiante il detto sito 
della (chiesa)... e successivamente di pian- 
tare una coperta d’assi al piano della stessa 
chiesa, dalla parte che conduce alla strada 
detta di Santa Margherita, al luogo della 
medesima Chiesa », il 5 agosto 1776, per 
acquistar tempo, fu dato incarico agli ap- 
paltatoti, i fratelli Antonio Maria e Giu- 
seppe Fè e Pietro Marliani, di iniziare la 
demolizione dei vecchi edifici della chiesa 
di Santa Maria alla Scala, sotto la direzione 


dello stesso architetto Piermarini, avver- 
tendoli, nel contempo, che erano esonerati 
dal pagare all’architetto il suo onorario, 
perché esso era a carico dei palchettisti. 
Nel frattempo i Consiglieri delegati, rag- 
giunti vari accordi, deliberarono di aggiu- 
dicare definitivamente l’appalto per la co- 
struzione dei due teatri, secondo il capito- 
lato precedentemente approvato, che im- 
portava la spesa di lire 824 mila, di cui 
L. 494.400 per il Teatro Grande o della 
Scala, e L. 329.600 per il Teatro Piccolo 
(detto poi della Cannobiana), e che era 
firmato solidalmente da Pietro Nosetti, 
Antonio Maria e Giuseppe fratelli, e da 
Pietro Marliani come collaudatore. 

Alla fine di agosto del 1776, i Consiglieri 
delegati ebbero notizia dal conte di Fir- 
mian, della reale approvazione dei progetti 
di costruzione dei due teatri, della conces- 
sione dell’esenzione dai dazi pet i materiali 
di fabbrica, e dell’elezione, per la tutela 
degli interessi camerali e per l’esecuzione 
degli ordini sovrani, del Consigliere conte 
Pier Francesco Secchi Comneno. Sotto la 
stessa data il Firmian comunicò al conte 
Giacomo Durini, Amministratore dei Be- 
nefici Vacanti, il dispaccio reale del 15 lu- 
glio perché procedesse ad effettuare la ven- 
dita, al corpo dei palchettisti, dell’area già 
di pertinenza della chiesa di Santa Maria 
della Scala. Ma per realizzare la costru- 
zione del Teatro Grande in conformità del 
progetto del Piermatini era necessario ap- 
portare all’area concessa dalla R. Camera 
alcune rettifiche, sia dalla parte confinante 
con la casa del marchese Fiorenza, sia da 
quella confinante con la contrada di S. 
Giuseppe (ora via Verdi). Per quest’ultima 
nel volgere di pochi giorni, sul finire del 
mese di agosto, il Consiglio generale della 
Città, e il Vicario di Provvisione, marchese 
Orsini di Roma, incaricarono il conte Luigi 
Marliani, Giudice delle strade, e l’Inge- 
gnere della città di rilevare in sito le due 
porzioni di strada che l’architetto Pierma- 
rini aveva indicato con apposito disegno; 
e dato che la cessione non recava danno 
alla pubblica viabilità, propose, ed il Con- 
siglio generale della Città acconsentì, che 
la cessione fosse fatta gratuitamente. 

Più complesso e lungo fu concludere l’ac- 
cennato acquisto di alcuni locali rustici 
della casa del marchese Gerolamo Talenti 
Fiorenza, acquisto che fu però considerato 
indispensabile allorquando i Consiglieri de- 


legati 11 agosto 1776, ascoltata l’illustra- 
zione fatta dal Piermarini in occasione del- 
la presentazione dei propri « disegni del 
Teatro Grande cioè Pianta, Elevazione, 
Spaccato e Facciata, per la maggior parte 
non ancora perfezionati», ritennero di 
« rendere più grandioso e magnifico il pal- 
coscenico ». 

Il marchese Fiorenza, pur essendo disposto 
ad accogliere la richiesta che il conte Gio- 
van Battista Scotti gli fece a nome dei Con- 
siglieri delegati, chiese che in cambio dei 
locali rustici che avrebbe dovuto cedere, 
gli fosse conferita parte del vicino Orato- 
rio di S. Spirito «esibendosi pronto a 
supplire del proprio quel di più che risul- 
tasse del dovuto compenso ». 

Le trattative, che coinvolsero anche la 
confraternita di S. Spirito, si conclusero 
con un arbitrato, stipulato nel febbraio del 
1777, che concedeva la completa disponi- 
bilità dell’area. 


28. Lettera di Gaetano Garbagnati al C. onsiglio 
Generale della Città per la richiesta del terreno 
su cui edificare il Teatro alla Scala, 1776. 

29. Elenco dei nominativi per la scelta, da parte 
dei Cavalieri Delegati, di quattro Decurioni non 
proprietari dei palchi, 16 agosto 1776. 
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GIUSEPPE PIERMARINI 
ARCHITETTO :DELSTEATRO 
GRANDE ALLA SCALA 


Il progetto del Teatro Grande. 

Il Piermarini, affidatagli la grande responsa- 
bilità di erigere il Teatro Grande a Milano, 
da quell’uomo onesto e scrupoloso che era, 
ne sentì tutta la gravità: e l’affrontò con 
tutta la sua genialità, e con tutta la sua com- 
petenza, derivatagli dalla ormai decennale 
sua attività milanese e dai fondamenti attin- 
ti, nella sua esperienza, dagli illustri maestri 
cui s’era accostato fin dagli anni giovanili. 
Nella ideazione del Teatro si attenne a 
due principi basilari del suo procedere nel- 
l’arte architettonica: l’aderenza alla fun- 
zionalità dell’edificio, elemento per lui es- 
senziale, per la trasparenza del complesso 
della « fabbrica » nella sua attuazione, in 
relazione al ruolo ch’essa dovesse assume- 
re nell’armonia urbana; e l’espressione sin- 
tetica dello stile, inerente alla « fabbrica » 
stessa, che doveva essere semplice, nella 
sua estrema dignità. 

Certamente il primo elemento di cui biso- 
gnava che l’attista tenesse conto era la 
funzionalità. 

Si trattava di un teatro grande, di una città 
come Milano, che storicamente si avviava 
a diventare capitale morale d’Italia: d’una 
Italia, che, pur ancot divisa e non ricono- 
sciuta nella sua dignità di nazione, aveva 
una sua unitarietà di cultura e di arte, che, 
pur esplicata in vari centri di vita della 
penisola, dalla Sicilia al Piemonte, da Na- 
poli a Roma, da Roma a Parma, da Parma 
a Venezia, convogliava le sue correnti filo- 
sofiche, letterarie, artistiche, come già det- 
to, verso Milano, ove viveva e operava 
quella società aristocratica e borghese che 
aveva voluto il « Teatro Grande », con 
tanta profondità di intenti, con tanta tena- 
cia di realizzazione: e quella società let- 
teraria, dal Parini al Foscolo, richiamava 
a Milano italiani e stranieri, e degnamente 
affiancava il Piermarini, nel suo singolare 
intendimento estetico, nell’affermazione di 
quello stile nuovo, che sapeva d’antico, 
per quanto ne aveva profondamente medi- 
tato e rivissuto, e che, proprio per questa 
sua intonazione, poteva definirsi neo-clas- 
sico: e quello del Piermarini fu un Neo- 
classicismo severo, contenuto, degno della 
grande sintesi, che in sé l’architetto realiz- 
zava, e che, nella forza della sua contem- 
plazione intima, arrivava ad esprimersi 
con classica evidenza e somma semplicità: 
punto d’arrivo dell’arte, facile in apparenza, 
difficile in realtà. 
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La notorietà di questo Teatro Grande era 
straordinaria già prima del suo sorgere; 
specialmente per il grande richiamo che 
già esercitava l’idea del possibile svolgi- 
mento della eccezionale funzionalità arti- 
stica dell’erigendo Teatro, sentito già in 
Italia e fuori d’Italia come centro di cul- 
tura e di mondanità. Come « centro » lo 
sentiva, naturalmente, la società che l’ave- 
va voluto e ne aveva sostenuta, con le 
proprie forze e il proprio intendimento, 
estetico e pratico, l’attuazione: e come tale, 
l’aveva voluto proprio ubicato nel centro 
della sua Città, quel Teatro che, per la sua 
grandezza e la sua magnificenza, doveva 
essere superiore a tutti gli altri d’Italia. 

E per questo se ne era voluta l’ubicazione 
sul « luogo » della antica chiesa di S. Ma- 
ria della Scala, superando e scartando via 
via le proposte utilizzazioni di altre aree, 
che non potevano offrire il tono ambien- 
tale che offriva quell’area situata nel cuore 
di Milano. Questa centralità si ritenne fon- 
damentale elemento della funzionalità del 
Teatro, che si chiamò « della Scala»: e 
proprio in relazione a questa funzione nuo- 
va e speciale, di grandioso centro di irra- 
diazione di arte e di cultura, la illuminata e 
lungimirante intelligenza dei committenti 
aveva lottato a lungo, e poi ottenuto, che 
proprio nel centro della città esso dovesse 
sorgere e vivere. 

Di capitale importanza, una volta stabilita 
l’ubicazione, era il fattore tecnico, sul quale 
sempre conseguentemente ai principi già 
adottati nei suoi precedenti lavori, il Piet- 
marini riteneva consistesse l’eccellente fun- 
zionalità del Teatro. 

E per prima cosa, si imponeva la scelta 
della forma della grande sala, che fosse 
rispondente alla funzione che doveva espli- 
care. Al Piermarini, colto architetto, non 
mancava la possibilità di tenere conto della 
esemplarità di teatri antichi e moderni, ita- 
liani e stranieri, che una copiosa letteratu- 
ra, anche contemporanea, poteva offrire. 
La dilagante passione per il teatro, proptio 
in quel tempo, cioè nella seconda metà del 
sec. XVIII, faceva sì che si ricercassero 
con passione e si traducessero le opere che 
trattavano dell’architettura dei teatri ita- 
liani, dai quali si poteva prendere qualche 
orientamento. 

Ma il Piermarini, uso a meditare sui grandi 
esempi, pur nel palpito creativo d’una ar- 
chitettura nuova, come aveva fatto nei 


lunghi anni di studio e di lavoro, mantenne 
sempre originale la sua personalità, rispon- 
dente unicamente alla singolarità del suo 
genio. Pertanto non sembra che il Pier- 
marini fosse influenzato da quanto si ve- 
niva scrivendo e si stava facendo in altri 
teatri. Come sempre, contenuto in se stes- 
so, ripensava piuttosto all’eccellente funzio- 
nalità delteatro, ultimo termine del suo lavo- 
ro d’attista, che poggiava su fattori intrin- 
seci, ai quali annetteva capitale importanza. 
Il primo e fondamentale fattore era l’im- 
postazione tecnica del teatro, che, nel com- 
plesso della sua costruzione, doveva risul- 
tare esso stesso uno stupendo strumento 
musicale, armonico e vibrante, dalla base, 
segreto del divenire del complesso, al tet- 
to, ove avrebbe dovuto conchiudersi, nel- 
la grande volta, la magia dell’acustica. 
Nella base, nella curva da dare alla base, 
e nella scelta dei materiali e della strut- 
tura muraria che completava la curva, in- 
nalzandosi dalla base stessa alla sommità 
della sala, stava la riuscita o la non riu- 
scita del Teatro alla Scala. 

E la curva fu scelta bene: e fu a ferro di 
cavallo, cioè «a semicerchio raccordato in 
curva al proscenio »: la inventò il Pier- 
marini? Può darsi, ché la sua genialità 
era da tanto: ma se anche avesse tenuto 
presente l’esempio di una curva di quel 
genere, che già il Teodoli aveva dato per il 
Teatro Argentina di Roma, e che anche il 
Vanvitelli aveva, forse, tenuto presente 
pet la costruzione del Teatro di Caserta, 
e della quale il Piermarini fece un rilievo, 
trovato fra altri rilievi del suo soggiorno 
romano‘, ciò non detrarrebbe nulla alla 
originalità della sua invenzione, che sta 
nell’unitarietà del complesso architettoni- 
co, in una sintesi segreta di elementi d’in- 
sieme, atta a dare, unitamente alla raggiun- 
ta ottima visibilità del palcoscenico da ogni 
punto della sala, l’eccellenza dell’acustica: 
e questo era il punto essenziale della fun- 
zionalità, ricercata dal Piermatini, come 
elemento fondamentale del Teatro cui dava 
vita. E qui sta la sua genialità. 

Anche dai detrattori la genialità delle scel- 
te non fu negata: la fusione perfetta della 
sua visione teorica, con la sua facoltà di 
realizzazione pratica, appariva nei principi 
tecnici adottati e nel modo con il quale il 
Piermarini intese di sostanziarne la co- 
struzione: eresse infatti, in cotto e con 
spessori scalari, il muro che circonda la 


platea, dalle fondazioni al parapetto del 
primo ordine di palchi, nonché l’altro mu- 
ro che faceva da parete di fondo dei cinque 
ordini di palchi e del loggione, e su di esso 
fece appoggiare le grandi capriate del tetto. 
Pure in cotto, fece fare i muri dei cottidoi 
e delle fronti laterali del Teatro, e tra questi 
due muri interpose i camerini rettopalco. 
Questa solida struttura muraria veniva uti- 
lizzata come sostegno delle scale a tenaglia 
di accesso ai palchi, delle scale retrostanti 
al proscenio ed anche delle due scale ellit- 
tiche, attigue al vestibolo rettangolare del 
piano terreno, che serviva da disimpegno 
agli accessi, alla platea e ai palchi. 

Ma egli ebbe anche l’accortezza, per non 
portare pregiudizio all’acustica, di non ri- 
nunciare alla struttura lignea della sala, che 
realizzò impostando sull’anello in mura- 
tura della platea collegando otizzontalmen- 
te col muto retrostante la leggera struttura 
in legno di pilastrini e fasce; procedimento 
che già era stato adottato nel Teatro San 
Carlo di Napoli e nella sala ovale del Re- 
gio di Torino. Ma il Piermarini fece anche 
di più: si preoccupò di non gravate con 
le decorazioni né i parapetti dei palchi, 
né la volta. 

E la genialità della sua concezione nei ri- 
guardi dell’acustica fu proprio l’ideazione 
e l’attuazione della grande volta centinata 
sospesa sulla platea. Volta che, con una 
leggera curvatura, si raccordava al ritmico 
succedersi dei palchi e del loggione, e con- 
cludeva l’impareggiabile unità armonica 
della sala. 

Così, il« Teatro della Scala », data l’accottez- 
za e il discernimento con cui veniva ad es- 
sere costruito, venne a rappresentare vera- 
mente quanto di meglio, di più gustoso, 
di più armonico e di più fastoso, si poteva 
avere, a quell’epoca, nel campo dell’archi- 
tettura e della funzionalità di un teatro:-e 
per quell’insieme di elementi di cui il pro- 
gettista si era potuto giovare, costituì un 
modello per molti teatri, che si vennero 
poi costruendo: modello che si impose non 
solo per quanto aveva offerto e innovato 
nel campo tecnico-costruttivo, ma anche 
nel pregio artistico della sua realizzazione 
architettonica. 


Piermarini rassegna il progetto ai Cavalieri 
delegati. 

A metà settembre del 1776, l’architetto 
Piermarini rassegnò il suo. progetto defi- 
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30. Lettera di compiacimento del conte Kaunitz 
per il progetto del Teatro alla Scala, 23 dicembre 
1776. 
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aveva un assai modico sviluppo delle falde 
del tetto, e nel suo pacato andamento, si 
concludeva lateralmente con due arretra- 
menti, che, più tardi, furono alterati con 
la costruzione di due piccoli corpi di fab- 
btica, sormontati da terrazzini, in allinea- 
mento al portico centrale. 

Nel disegno del piano terreno, oltre alla 
pianta del Teatro, erano disegnate quelle 
dei due fabbricati, denominati « Casini », 
ceduti alla « Nobile Associazione dei Pub- 
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31. Planimetria generale del Teatro alla Scala 
e degli annessi Casini. Disegno originale del Pier- 
marini. 
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32. Facciata del Teatro alla Scala. Disegno ori- 
ginale del Piermarini con la firma dei Cavalieri 
Delegati. 

33. Pianta del piano terreno del Teatro alla 
Scala. Disegno originale del Piermarini con la 
firma dei Cavalieri Delegati. 

34. Pianta al piano del ridotto del Teatro alla 
Scala. Disegno originale del Piermarini. 
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blici Spettacoli »4, l’uno prospettante sul 
largo dell’antica Corsia del Giardino, l’altro 
attiguo al lato sinistro del palcoscenico. 
Interposto fra i due fabbricati era disegnato 
il « Casino di S.A.R.», che presto scom- 
parve. 

Il Casino della Nobile Associazione, che 
s’affacciava sul largo della su ricordata Cor- 
sia del Giardino, subì molte trasformazio- 
ni, l’ultima delle quali e la più radicale 
risale al 1830, anno in cui per opera del- 
l’architetto Giacomo Tazzini assunse la 
volumetria e la veste architettonica che 
ancor oggi si vede. 

Il Casino di S.A.R., che comprendeva le 
sale di ricevimento e di attesa, nonché i 
servizi a disposizione della Corte viennese 
e dell’Arciduca, comunicava direttamente, 
attraverso un angusto passaggio, col cor- 
ridoio del secondo ordine dei palchi di si- 
nistra, corridoio col quale si accedeva alla 
loggia (barcaccia), attigua al palco di pro- 
scenio, destinata alla Corte, e al grande 
palco dell’ Arciduca. 

Il Piermarini aveva anche previsto nel suo 
primitivo progetto, il gruppo dei camerini 
destinati ai « cantanti e ballerini », situan- 
dolo sul lato destro del palcoscenico, verso 
l’allora contrada di S. Giuseppe; ma esso 
non appare nella planimetria da lui firmata 
del piano terreno, perché l’arciduca Ferdi- 
nando non riconobbe di dover potre a ca- 
rico della R. Camera la spesa necessaria 
per l’acquisto dell’area occorrente per la 
costruzione dei camerini in parola. 
L’Architetto consegnò, contemporanea- 
mente, due piante: in una di esse, quella 
che comprende anche gli edifici adiacenti 
al Teatro, i pilastri sono sei, mentre nel- 
l’altra sono sette: e sette sono pure dise- 
gnati nella sezione verticale. Ma in realtà 
il palcoscenico fu costruito con sei pila- 
stri per parteS, 

La pianta del primo piano del Teatro fa 
parte di quel gruppo di disegni distinti 
con la didascalia « Dichiarazione del R.D. 
Teatro di Milano che si sta costruendo nel 
sito della demolita chiesa detta della Sca- 
la », presentati dal Piermarini con i parti- 
colari dei diversi piani dell’avancorpo, ai 
quali fanno riferimento i numeri e le 
didascalie elencati di fianco alla pianta 
stessa. 

La sezione verticale fatta lungo l’asse lon- 
gitudinale dell’edificio, è opera grafica della 
Litografia Tacchinardi e Ferrari di Pavia, 


35. Sezione longitudinale del Teatro alla Scala. 
Disegno originale del Piermarini con la firma dei 
Cavalieri Delegati. 
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36. L'esterno e la decorazione del parapetto di 
un palco del primo ordine del Teatro alla Scala. 
Disegno originale del Piermarini. 
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Il disegno porta a destra la firma dell’ar- 
Li \ ka A chitetto Piermarini e, sulla sinistra, quella 
: ia dei Delegati Litta, Triulzi ed Arese, del- 
l’appaltatore Nosetti e del Cancelliere Gar- 
bagnati, tracciata sotto la dicitura « Rice- 
vuto negli atti questo gno 14 settembre 
1776 ». 
Gli appaltatori « Fratelli Fè e Compagni », 
senza attendere altre elaborazioni di pro- 
getti, già dall’11 agosto avevano ricevuto 
dal Cancelliere Garbagnati l’autorizzazione 
di depositare nel recinto della Scala la 
« barca » di calce e gli altri materiali occor- 
renti alla fabbrica. 


Il rinvio dell’apertura del Teatro Grande. 
Superate a fatica alcune preoccupazioni a- 
vanzate da parte del Firmian per la salute 
pubblica, date le condizioni di umidità in 
cui si sarebbe trovato il Teatro a Carnevale, 
i palchettisti decisero di entrare in tratta- 
tiva con gli appaltatori del Teatro Interino, 
pet indurli a continuare le rappresentazioni 
anche nel 1778. Raggiunto l’accordo‘”, fu 
stipulata la convenzione per la proroga del 
contratto d’affitto del Teatro stesso, dal pri- 
mo novembre a tutto l’agosto del 1778; 
ma, a loto volta, i Consiglieri delegati 
non concortdarono affatto con la proposta 
dei « Nobili Associati Direttori dei spet- 
tacoli del R. Ducal Teatro », di inaugurare 
il nuovo Teatro con la rappresentazione di 
un’opera « buffa », e, anzi, comunicarono 
a S.A.R. il loro proposito di rimandare 
l’apertura della Scala all’agosto del 1778, 
evitando così la sconvenienza di inaugurare 
« con opere buffe un teatro che deve e pet 
la sua magnificenza e per la sua grandezza 
essere superiore a qualunque altro d’Italia »: 

= ‘© | cosa che fu pienamente approvata dall’Ar- 
- - ciduca. 
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i La decorazione della volta e dei parapetti 
i i dei palchi. 
' ; È L’argomento che, sin dai primi tempi, in- 
Rd teressò i Consiglieri delegati fu « la con- 
È - sistenza della volta grande da farsi, sopra 
; ; la platea, ... di bacchette ». 
Secondo il progetto del Piermarini la volta, 
come in effetti venne fatto, doveva essere 
appesa alle catene delle sette grandi ca- 
3 priate di larice che, appoggiate su mensolo- 
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ni di legno infissi sullo spesso muro di 
fondo dei palchi, avrebbero dovuto soste- 
nere le due ampie falde del tetto del Tea- 
tro. 

Tetto che, sino alla ricostruzione del Tea- 
tro avvenuta dopo il bombardamento aereo 
della notte tra il 15 e il 16 agosto del 1943, 
era coperto con coppi di Pavia « con i suoi 
tidoppi» (raddoppi). Le ampie due falde 
spioventi l’una sulla contrada di S. Giu- 
seppe (ora via G. Verdi), l’altra su quella 
di S. Damiano (otra via Filodrammatici), 
erano suddivise, ognuna, in tre tratte: di 
cui le prime due, partendo dal colmo del 
tetto, terminavano ciascuna in un « cana- 
lone-conversa », che raccoglieva l’acqua 
piovana d’ogni tratto e la scaricava, attra- 
verso delle grandi bocchette, sulla tratta 
sottostante; la terza che terminava con la 
gronda assai sporgente, e costruita con la- 
stre di beola, sorrette da un cornicione di 
cotto, raccolta l’acqua dalle due tratte su- 
petiori, la scaricava direttamente sulla via 
sottostante, essendo stati i canali di gron- 
da ed i tubi pluviali adottati assai più tardi. 
Sempre secondo quanto aveva previsto il 
Piermarini nel suo progetto, il tetto e la 
grande volta sulla platea, costituirono un 
tutto unico che rimase integro sino al già 
accennato bombardamento aereo del 1943, 
che lo demolì e lo sconvolse. Sulle catene 
delle capriate appoggiavano dei travettoni 
di abete, sui quali erano fissate le tavole, 
pure di abete, che costituivano il soffitto 
di protezione della sottostante volta centi- 
nata, le cui centine di legno di pioppo 
erano appese ai detti travettoni, mediante 
sottili e lunghi tiranti quadrati di legno, 
uniti alle centine stesse con larghi e spessi 
cavallotti di cuoio greggio. 

Poi, sulle centine erano inchiodate, con 
speciali chiodi forgiati a mano, le « bac- 
chette », ch’erano strisce larghe cinque 0 
sei centimetri, tagliate a spacco, da ton- 
delli di castagno, non del tutto essiccati, e 
lasciati macerare nell’acqua. Sulle bacchet- 
te, distanziate tra loro alcuni millimetri, do- 
veva infine essere steso, pressandolo, uno 
spesso strato di intonaco, che avrebbe nella 
sua consistenza dovuto costituire il sof- 
fitto della volta della platea: soluzione ar- 
dita che fu elemento essenziale per l’ottima 
riuscita dell’acustica del Teatro, come ve- 
dremo. 

I Consiglieri delegati, rassicurati dall’archi- 
tetto Piermarini sulla consistenza del sof- 
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fitto della grande volta, invitarono l’Ar- 
chitetto stesso a concertare coi pittori le 
«idee e il disegno per dipingere la volta, 
li parapetti de’ palchetti e (il) telone, 
ed essendosi rilevato che i migliori sog- 
getti (potevano) essere li signori Levati, 
Reinino e Riccardi », venne pregato il mar- 
chese G. B. d’Adda « a sentire li medesimi 
e vedere se fosse combinabile l’assegnare 
l’esecuzione ad uno della volta, all’altro 
quella dei palchetti, ed al terzo il telone ». 
Le decisioni vennero prese nella riunione 
che i Consiglieri delegati tennero il 4 gen- 
naio 1778, nella quale « fattasi parola di 
qual pittura (poteva) convenire farsi alli 
parapetti dei palchi » non solo « per com- 
binare alla vaghezza e venustà, anche la 
possibile durata della (pittura) medesima », 
ma anche « per concertare l’esterna armo- 
nia dei palchi » al fine di « accrescere l’in- 
terna bellezza del Teatro», venne disposto 
che i pittori Levati e Reinino, su disegno 
e direzione dell’architetto Piermarini, faces- 
sero « sui parapetti di otto palchi, consecu- 
tivi», cioè su due palchi per ognuno dei 
quattro ordini, soprastanti al primo, una 
prova, « con oro e argento » in modo da 
escludere « tutti quei vari arbitrari orna- 
menti, che togliendo l’uniformità, distrug- 
gono quel bell’accordo, che è il principale 
seduttore dei nostri sensi ». 

Ma su tutto vigilava il Piermarini cui era 
stato commesso « di concertare colli su 
nominati pittori l’architettura da dipinger- 
si alla gran volta della platea »: di cui egli 
preparò i disegni al vero, purtroppo per- 
duti. Frattanto il marchese d'Adda fu pre- 
gato perché avesse dal « sig. abate Parini 
o da qualunque altro a lui più beneviso 
soggetto intelligente, il pensiero o l’idea di 
Favola o Storia da dipingersi sul telone 
(sipario) commettendone la formazione del- 
lo schizzo alli Signori Fratelli Riccardi ». 
La mattina del giorno 10 del successivo 
mese di febbraio, i Consiglieri marchesi 
Litta, Triulzi e Cusani, accompagnati dal 
Piermatini, fecero un sopralluogo ai lavori 
del Teatro per prendere visione « dei dise- 
gni al vero che il Piermarini aveva predi- 
sposto per la decorazione dei parapetti dei 
palchi e della volta », e per la costruzione 
del proscenio. 

Dopo il suddetto incontro collegiale, e do- 
po aver approvato i disegni, venne pattui- 
to coi pittori Giuseppe Levati e Giuseppe 
Reina (detto Reinino), che le decorazioni 


dei parapetti e della volta dovessero essere 
finite pel prossimo 24 giugno, prometten- 
do loro una gratificazione se avessero ulti- 
mato i lavori prima del tempo stabilito. 
Nell’offerta presentata dal Levati e dal 
Reina (il 4 aprile del 1778), era precisato 
che i parapetti dei palchi sarebbero stati 
decorati, secondo il disegno del Pierma- 
rini, « d’un ordine di balaustrini, e l’altro 
ordine a grottesche in fondo d’argento, 
con vernice, con tutte le sue cornici dorate, 
e quattro membri delle suddette cornici in- 
tagliate sopra l’oro. L’architrave (d’ogni 
palco) avrebbe dovuto essere legato in fili 
d’oro meandro (e così le porte d’ogni pal- 
co). Sotto la soffitta del suddetto architrave 
(compresa tra le mensolette soprastanti ai 
due pilastrini di sostegno dei palchi) dove- 
va inserirsi un ornato con fili d’oto. Il 
pilastro con (le) sue mensole doveva essere 
pure, ornato in oro sulle tre facciate ». 
Purtroppo nell’offerta manca ogni accenno 
alla decorazione della volta della platea. In 
essa era soltanto annotato « per la pittura 
del volto e spese dei colori, lire duemila 
e ottocento ». 

Si sa soltanto che i Consiglieri delegati de- 
cisero di farla dipingere a fresco, e che per 
questo venne ordinato agli appaltatori « di 
far lavare la sabbia che servir deve per 
l’intonacatura della volta sopra la platea... 
e di somministrare alli Pittori sig. Levati 
e Reinino, il carbone e legna occorrenti 
pet facilitare ai medesimi l’asciugamento 
della volta stessa ». 

Però come fosse la decorazione ideata dal 
Piermarini per la volta, riteniamo che ce la 
faccia conoscere l’incisione ad acquatinta 
disegnata e incisa dal Durelli. 
Pittoricamente la vasta superficie della vol- 
ta doveva apparire come un grande velario 
steso sulla platea. Per sostenerlo un ven- 
taglio di aste dorate si dipattivano dalla 
periferia e raggiungevano il grande rosone 
centrale dipinto attorno al camino della 
grande lumiera che venne distrutto dai 
bombardamenti aerei del 1943. 

Le aste erano disposte in corrispondenza 
della verticale delle piantane dei palchi, in 
modo da figurare di essere sostenute dalle 
piantane stesse, e racchiudevano alternata- 
mente lo spazio della volta cotrisponden- 
te alla larghezza di uno o di due dei sotto- 
stanti palchi. 

Sul frontone dell’arcoscenico, che riprodu- 
ceva un ricco panneggio a grandi pieghe, 


37. Finestra del primo piano della facciata del 
Teatro alla Scala. Disegno originale del Pier- 
marini. 


che s’incurvavano verso l’alto per riunirsi 
in sette nodi, le aste raggiungevano il ro- 
sone centrale, partendo ciascuna da un no- 
do. In basso all’imposta della volta sul- 
l’anello della sala, e appena al disopra della 
balaustrata dipinta, correva, intramezzata 
fra le aste, una larga fascia decorata a fe- 
stoni, che racchiudeva i rosoni modellati 
dall’ Albertolli.. Un’altra fascia, anch’essa 
intramezzata fra le aste, ma senza decora- 
zioni in rilievo, concludeva, in alto, i mo- 
tivi allegorici e musicali, dipinti nello spa- 
zio compreso tra asta e asta. 

Tuttavia si ha notizia che il decoratore 
Giocondo Albertolli, sin dall’aprile di quel- 
l’anno, aveva terminato di modellare un 
rosone per la volta della platea, e che, dopo 
averlo approvato, i Consiglieri delegati gli 
diedero l’incarico di fare 78 rosoni come 
quello approvato, ed altri due più grandi. 
Ciò che autorizza a pensare che detti ot- 
tanta rosoni venissero a costituite l’elemen- 
to fondamentale della decorazione della 
volta48. 

A metà agosto del 1778, i due pittori, ulti- 
mati i lavori, si rivolsero al marchese Litta 
perché concedesse loro la promessa grati- 
ficazione sia per il lavoro fatto in più di 
quello convenuto, sia per « la pressantissi- 
ma sollecitudine, che si sono date (anche 
a costo della propria salute) di condurre a 
fine l’opera entro i limiti di un tempo 
così ristretto: le quali cose sono state occa- 
sione di doppia spesa ». 


Il muro e la volta del primo ordine di palchi. 
A metà giugno del 1777 nella loro adu- 
nanza, i Consiglieri delegati, memori delle 
passate e recenti distruzioni dei precedenti 
teatri, sempre dovute all’incendio, decisero 
di ridurre il pericolo incombente su quello 
che stavano facendo erigere: a tal uopo 
disposero di far costruire di « cotto la base 
del primo ordine de’ palchi, ove riporre, 
come si soleva fare nel Teatro Ducale, 
le sedie della platea in occasione della fe- 
sta da ballo ». 

La proposta venne subito accolta benché 
implicasse una notevole e onerosa modifica- 
zione strutturale del primo ordine di palchi, 
che, secondo il progetto del Piermarini, 
appoggiandosi sul muro di fondazione, che 
terminava in corrispondenza del pavimento 
della platea, doveva essere costruito, come 
lo furono e lo sono tutt’ora gli altri ordini, 
completamente di legno, fatta eccezione 
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della loro parete di fondo, nella quale s’a- 
privano le porte che dal corridoio davano, 
come danno ancor oggi, accesso ad ogni 
palco. 


La facciata. Le critiche e gli elogi. 

Prima che l’architetto Piermarini presen- 
tasse il disegno definitivo della facciata del 
Teatro, alcuni palchettisti fecero presente 
ai Consiglieri delegati che si poteva ridurne 
la spesa preventivata per la costruzione, 
ove fosse accolta la loro proposta di fare 
in cotto la parte superiore della facciata 
stessa. Proposta che i Consiglieri, senza ti- 
tubanza, respinsero subito, perché, a parte 
ogni altra considerazione di carattere este- 
tico, il risparmio era assai limitato. 

La decisione permise al Piermarini di rea- 
lizzare appieno il suo disegno della fac- 
ciata, ispirato al Neoclassico. Infatti, pet 
l’alta zoccolatura bugnata terminante al 
piano del ridotto, adottò, come aveva pro- 
gettato, il granito; e con la pietra di Vig- 
giù eresse tutto il resto della facciata stessa, 
dall’accennato piano del ridotto sino alla 
sommità dell’edificio. Usò, pertanto, detta 
chiara pietra per l’alto zoccolo del primo 
piano, per il parapetto con balaustrini della 
terrazza sopra il portico, per le basi delle 
lesene e delle colonne, nonché per le lesene 
e le colonne stesse, coi loro capitelli. Non 
diversamente fece per la trabeazione che 
corte sui capitelli, per le lesene del piano 
attico, pet i contorni e il timpano di tutte 
le finestre, per la cornice di gronda e la 
balaustrata sopra il piano attico stesso, e 
anche per i vasi con le fiaccole, nonché 
per la cornice del grande timpano triango- 
lare, che conclude la facciata: chiare strut- 
ture, che campeggiano ritmiche sul fondo 
giallo pallido dei riposanti campi d’into- 
naco. 

Tanta severa sobrietà architettonica cui il 
Piermarini si attenne per la facciata del 
grande Teatro, fu oggetto di critiche da 
parte di coloro che non seppero tener pre- 
sente che il Piermarini opetò in un mo- 
mento di transizione « difficile nella storia 
dell’arte » e non si resero conto che « quel- 
la sobrietà era parte vitale del programma 
di riforma »4? di cui il Piermatini fu fau- 
tore. 

Il contemporaneo Pietro Verri che vide la 
facciata stessa appena liberata dalle impal- 
cature, così ne riferì al fratello Alessan- 
dro5°: «La facciata del nuovo teatro è 
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38. Particolari architettonici della finestra del 
primo piano della facciata del Teatro alla Scala. 
Disegno originale del Piermarini. 


. 
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39. Veduta del Teatro Grande alla Scala. Di- 
segno del Piermarini dedicato al conte di Castel- 
barco Visconti. 


bellissima in carta, e mi ha pure sorpreso 
quando la vidi prima che si mettesse mano 
alla fabbrica, ma ora quasi mi dispiace. 
Nel disegno tu vedi la facciata come una 
sola superficie; nella esecuzione sono tre 
pezzi. Il portico di bugne si avanza molto, 
e servendo al passaggio delle carrozze che 
vanno al teatro, ricopre e offusca parte 
dell’edificio: se ti scosti per vedere scema- 
ta la deformità, ti spunta un casotto in 
cima alla facciata, che è il tetto assai alto. 
Questa facciata poi, è piantata, dove era 
il fianco della Chiesa della Scala, e così, 
vedi, non ha piazza avanti a sé »51, 
Lo stesso Verri, in un’altra lettera, sempre 
scritta al fratello, dopo avergli detto tutta 
la sua ammirazione sulla « funzionalità » 
della grande sala, e «la grandezza ed ele- 
ganza delle sale interne» del Teatro, gli 
fa presente il contrasto con la « povertà 
esterna ». 
Povertà? Potremmo dire piuttosto sem- 
plicità, forse essenzialità dell’architettura di 
questa facciata, raggiunta da parte di un 
BILI attista che poteva avere doviziosa possi- 
Il i bilità di espressione della sua personalità 
| IEESTI IC i i i ail Ì ie creativa, e che, invece, preferì attenersi, 
| i Ki elitl i | iI N | iL dii: si (0 LPD if i i nella voluta stringatezza dei suoi caratteri, 
NN i | i si i | as li Lot Ri :g I fi in una estrinsecazione estetica, tanto im- 
peccabile, da apparire, come fu detto, 
«anonima ». 
A questo carattere « anonimo » il Pierma- 
rini pervenne, se mai, proprio nell’intento 
di raggiungere il tono che l’erigendo Tea- 
tro esigeva: una dignità fatta di reticente 
modestia, affinché il Teatro Grande si in- 
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alla semplicità espressiva, ma consapevole 
ESS 


della funzione di quel Teatro, che sorgeva, 
già, con un primato, rispetto agli altri d’Ita- 
lia, non esitava a dotarlo di una efficace 
innovazione: il portico delle carrozze, che 
rispondeva così a una esigenza di costume 
della Società per la quale il Teatro veniva 
ad avere vita. E se il Piermarini, nella 
voluta modestia dell’architettura frontale 
del suo Teatro, operò una rinuncia di al- 


Angelo Inganni, La facciata del Teatro alla 
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41. Veduta della facciata del Teatro alla Scala, 


prima del 1830. 


facciata e del fianco del Teatro 


Scala, 1852, particolare. {> 


utrada S. Giuseppe, prima del 
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di S. Margherita 


42. Veduta del fianco e della facciata del Teatro 


alla Scala presa dalla contrada 


prima del 1830. 


1830. 
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44. Facciata del Teatro alla Scala dopo il 1858; 
a destra la contrada di S. Giuseppe ampliata e 
rettificata. 


45. Veduta del Teatro alla Scala dalla contrada 
di S. Margherita. 


46. Il Teatro alla Scala e il Casino Ricordi dopo 
il 1858. 


47. Il Teatro alla Scala oggi. 


cuni di quegli elementi che pur fece vivere 
in altre sue creazioni, questa rinuncia gli 
valse a far sì che quell’edificio venisse ad 
essere sentito come l’esemplare più tipico 
della sua architettura, sì da costituire per 
la sua astratta sintesi, il modello pet tanti 
altri teatri, che furono poi costruiti in 
Italia e all’estero. 

Restava ancora, cosa di non poca impot- 
tanza, il « concepire l’idea e il pensiero della 
iscrizione d’apporsi sul fregio della fac- 
ciata », cioè sulla fascia piana della trabea- 
zione sovrastante ai capitelli, di cui discus- 
sero i Consiglieri delegati, il 6 luglio 1777. 
Idea che non venne, però, realizzata; pet- 
ché quando la facciata del Teatro si pre- 
sentò quasi compiuta, fu ritenuto più op- 
portuno accentuare la funzione decorativa 
del grande timpano triangolare, inserendo 
una scultura nell'ampio spazio pensato e 
lasciato disponibile dal Piermarini. Anzi, 
di questa scultura si volle scegliere anche 
il motivo, che fu quello del carro d’Apollo 
trainato da quattro cavalli, modellato dallo 
scultore Franchi. Il noto decoratore Gio- 
condo Albertolli preparò le forme per la 
riproduzione della scultura, eseguì il getto 
e collocò in opera il bassorilievo nel tim- 
pano, quale ancor oggi vediamo, sempre 
con la vigile e assidua assistenza dello 
scultore Franchi. 


L'accesso e l’ingresso al Teatro. 
L’entrata principale del Teatro dava sulla 
contrada del Giardino, corrispondente al- 
l’attuale via Manzoni, allora, come fu già 
detto, assai più stretta, e che, non essen- 
dovi la piazza, si congiungeva all’altezza 
di via Filodrammatici con la contrada di 
Santa Margherita. Chi si recava a Teatro, 
in carrozza, ed erano solitamente i proprie- 
tari dei palchi ed i loro invitati, usufruiva 
dell’ingresso posto al coperto sotto il pot- 
tico. Per giungervi era stato disposto che 
le carrozze si mettessero in fila comincian- 
do da piazza del Duomo, e poi, andando 
er la contrada di S. Raffaele e la contrada 
del Palazzo di Tommaso Marino, raggiun- 
gessero il portico stesso. Coloro che anda- 
vano a piedi al Teatro, dovevano entrare 
dalle due porte laterali, loro riservate, ch’e- 
rano quelle che esistono tutt’ora, una sulla 
contrada S. Giuseppe, e l’altra sulla piaz- 
zetta verso la contrada di Santa Margherita, 
che nei giorni di recita era ad esclusivo 
uso dei pedoni. 


VET E 


52 


na 


n'ansei seri eroine aaa e #0 


45. Il corpo centrale e il Carro d’ Apollo sul 
timpano della facciata del Teatro alla Scala. 
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49. Giuseppe Franchi, Bozzetto per il Carro 
d’ Apollo da inserire nel timpano triangolare del 
Teatro alla Scala. 


30. Restauro del Carro d’ Apollo scolpito sul 
timpano della facciata. 


Gli spettatori accedevano al Teatro non 
dalla galleria antistante al grande salone 
colonnato d’oggi, ma da due corridoi corti 
e non larghi, ch’erano posti a destra e a 
sinistra della centrale stanza d’attesa, per 
quei palchettisti che, al termine dello spet- 
tacolo, non avessero trovato la loro car- 
rozza pronta ad attenderli sotto il portico. 
Ai lati dei due corridoi, lo spazio era sud- 
diviso in camerini e camere. A sinistra 
si trovavano l’angusto « camerino de’ bi- 
glietti », la « camera per gli impresatj » con 
l’attigua « camera degli accordi », dove gli 
impresari stessi, che esercivano il Teatro, 
ricevevano e trattavano con i fornitori, e, 
infine, l’alloggio del custode. 

A destra vi erano il locale per il corpo di 
guardia ed il « camerino pet l’ufficiale », 
nonché la « bottega del caffè » per la platea. 
I corridoi, il corpo di guardia e la bottega 
del caftè, s’aprivano sull’ampio rettangolare 
« vestibolo per la servitù », dove avevano 
inizio le due scale che montavano ai cin- 
que ordini di palchi, l’ingresso alla platea, e, 
ai due lati esterni, due « botteghe per chin- 
caglierie », e infine le due uscite, verso 
l'esterno, per gli spettatori della platea. 


Il proscenio e l’orologio. 

Il disegno del proscenio, eseguito dal Pier- 
marini, che venne approvato la mattina del 
10 febbraio 1778, nella sua impostazione 
strutturale è quello che si vede ancor oggi. 
Ne differiscono le ornamentazioni ed i 
mensoloni, che sorreggono il soffitto del- 
l’arcoscenico. 

Infatti, il proscenio era, ed è, costituito 
da colonne, due per ogni lato, col fusto 
scannellato e biscotto, d’ordine corinzio, 
come i capitelli. Tanto le colonne, costruite 
con mattoni appositamente sagomati, quan- 
to la cornice archittavata in muratura, era- 
no intonacate con scagliola (gesso a rapida 
presa), con la quale furono modellati an- 
che i modiglioni, gli ovuli e le foglie, che 
ornavano la stessa cornice, che poi, come 
i capitelli e le basi, venivano dorati con 
oro falso. 

Le grandi mensole, a foglia d’acanto, po- 
ste a sostegno degli architravi, sorreggenti 
il soffitto dell’arcoscenico, e dalle quali par- 
tivano festoni di foglie, erano costruite 
« parte in legno, parte in tela incolata », ed 
erano anch’esse ornate «con foglie, ma- 
schere, conchiglie »: il tutto dorato nel 
solito modo. 


51. Giuseppe Piermarini, Fronte dell’ Accade- 
mia di Mantova, 1773-75. 


52. Giuseppe Piermarini, Accademia di Man- 
tova, disegno per i finestroni. 


53. Giuseppe Piermarini, Pianta dell’ Accade- 
mia di Mantova. In basso a destra la sala ovale 
del « nudo ». 


Ad ornamento della lunetta, costruita con 
tavole d’abete, costituente il frontone del 
proscenio, verso la sala, si trovava, nel 
centro, «l’ornato dell’orologio con qua- 
drante di rame, ed ai suoi lati due aquile 
di tela con colla, con festoni pure di tela 
con colla, il tutto dorato », come il resto??. 
Il soffitto sopra il proscenio era costruito 
con travotti sui quali era fissato un assito 
d’abete. Nel centro di esso, attorno al foro 
dal quale veniva calato un lampadario, 
cera una sbarra appoggiata su quattro 
piantoni anch’essi d’abete. Il suddetto sof- 
fitto era separato dalla parte della grande 
volta della platea, con un assito rustico di 
abete, e dalla parte del palcoscenico, da 
un’« assata con vimenata » (graticcio di vi- 
mini) «intonacata ». 

Per la costruzione dell’orologio vennero 
interpellati diversi artefici, e tra questi an- 
che il signor Giuseppe Megele « macchi- 
nista regio » e professore nella Regia Uni- 
versità di Brera, il quale per il prezzo di 
sessanta zecchini s’impegnò a consegnare 
« formata e perfetta tutta l’opera »53. 
L’ordinazione per il Megele, accompagnata 
dall’acconto di 30 zecchini venne emessa 
il 19 luglio 1778, e l’orologio « con tutti 
i suoi ordigni, che marcava le ore alla 
Francese », fu posto in opera pet l’inaugu- 
razione del Teatro, ma non è durato fino 
ad oggi. 


La pittura del telone (sipario). 

Il marchese Giovanni Battista d'Adda, in- 
caricato di farsi approntare dall’abate Giu- 
seppe Parini, «o da qualunque altra per- 
sona intelligente » a lui benvisa, il soggetto 
della favola o storia che i fratelli Riccardi 
dovevano dipingere sul telone, non ebbe 
alcuna difficoltà nella scelta, perché essa 
cadde subito e direttamente sul Parini, che, 
nel volgere di un paio di mesi, assolse 
l’incombenza affidatagli. 

Fu nell’adunanza del 3 febbraio 1778 che 
i Consiglieri delegati poterono apprendere 
minutamente descritta dallo stesso Pari- 
ni nella lettera loro indirizzata il sog- 
getto della storia che coinvolgeva Apollo, 
le quattro muse del teatro: Melpomene per 
la tragedia, Talia per la commedia, Erato 
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particolare architettonico 
dal Piermarini. 
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54, 55. Giuseppe Piermarini, Palazzo Bel- 


gioioso a Milano, primo prospet 


(1772-73); facciata. 


Il soggetto della favola, tra mitologia e 
invenzione, dopo essere stata ampiamente 
discussa, fu approvata dai Consiglieri, che 
incaricarono con pieni poteri il marchese 
d’Adda di prendere accordi col Pierma- 
rini e coi fratelli Riccardi, affinché fosse 
sollecitamente preparato il bozzetto e, nel 
contempo, fosse acquistata e fatta impri- 
mere la tela occorrente per il grande sipario. 
Il 16 marzo 1778, il pittore Domenico Ric- 
cardi, avuta l’approvazione del bozzetto, 
fu in grado di iniziare a dipingere il sog- 
getto pariniano sul telone, terminando l’o- 
pera pet l’inaugurazione del Teatro. 
All’abate Don Giuseppe Parini, in ricono- 
scimento degli « incomodi avuti ... per la 
stesa del pensiero e concetto della pittura », 
su unanime consenso dei Delegati, fu de- 
ciso di donare una tabacchiera d’oro del 
valore di cinquanta gigliati?4. Il Parini, con 
lettera autografa, così ringraziò il marchese 
Giovanni Battista d’Adda. « IIl.mo Signore 
e Padrone colendissimo. L’illustre Con- 
sesso, di cui V. Ill.ma è così degno indivi- 
duo, dopo avermi singolarmente distinto 
coll’onore dei suoi comandamenti, aggiun- 
ge anche il nobile regalo che mi si presenta 
in questo punto. Io sono sinceramente per- 
suaso di non meritarlo a verun titolo: ma 
il rispetto e la riconoscenza mi obbligano 
di non pensare ad altro che a riceverlo. 
Ben lungi nondimeno dallo averlo in con- 
to di premio, che non mi è dovuto, lo rico- 
nosco anzi come un atto di quella magnifi- 
cenza con cui l’Illustre consesso è portato 
a proteggere e stimolare i cittadini, che 
hanno il generoso desiderio di concorrere 
seco ad accrescere lo splendore della patria 
comune, in quel modo, che vien permesso 
dai loro talenti ». E qui il Parini, poeta ci- 
vile, dà ancora una volta la misura della 
sua coscienza di letterato e della sua dignità 
di uomo e di cittadino: ma ci fa anche co- 
noscere i pregi di una società che non era 
immeritevole né del suo genio, né della 
sua cultura. 

Che il sipario dipinto fosse molto utiliz- 
zato, ce lo ricorda lo stesso pittore Ric- 
cardi, laddove in un esposto fatto ai Dele- 
gati sul finire del mese di settembre, fa 
presente « che pel troppo uso che si fa ogni 
sera... sovrasta pericolo che presto si ro- 
vini, com'è già seguito in qualche sito » 
dispiacendogli che da « ciò potesse deri- 
vare qualche taccia pregiudicievole alla sua 
opera ». 


57. Domenico Riccardi, Il Parnaso, disegno 
per il primo sipario del Teatro alla Scala, 1778, 
su idea del Parini. 
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58. Lettera del Parini indirizzata ai Cavalieri 
Delegati in ringraziamento della tabacchiera 
d’oro donatagli nel 1778, per l'ideazione della 
decorazione del sipario dipinto dal Riccardi. 


59. Avviso per la vendita all’asta di alcuni pal- 
chi del quarto ordine del Teatro alla Scala, 
1778. 
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Tav. XL — Autografo dell'abate Giuseppe Parini 
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60. Firma dei componenti la Delegazione dei 
Palchettisti sulla lettera d’invio del progetto del 
Piermarini all’arciduca Ferdinando. 


61. Sviluppo dei cinque ordini di palchi con i 
nominativi dei singoli proprietari. 


PALCHI 
DA VENDERSI 


NEL TEATRO GRANDE 
ALLA SCALA. 


èe3294 1 Signori Cavalieri Delegati dal Corpo de’ Si- 
NN YalesBé gnori Proprietarj Palchettifti vogliono ven- 
X&& dere alla pubblica Afta dieci Palchi nel quar- 
gi toOrdine fotto li Numeri qui abbaffo indicati, 
colli loro corrifpondenti Camerini; epperò chi 
afpira all'acquifto de’ medefimi potrà fare la fua Obbla- 
zione nel termine di giorni otto proffimi futuri nelle 
mani del Signor Cancelliere Dottore Gaetano Garba- 
gnati abitante in P. O. a fianco della Chiefa di S. Ba- 
bila, prefio di cui efiftono li Capitoli, fotto quali sin- 
tende paffare alla fuddetta Vendita. 

Succeflivamente poi compaja le mattine delli giorni 14., 
15., e 16. corrente mefe di Maggio alle ore 14. nella 
Sala Capitolare del Ven. Luogo Pio delle Quattro Ma- 
rie, ove fi aprirà l'Afta, e fi pafferà alla deliberazione 
a favore di chi avrà fatto miglior partito, fe così piacerà. 

Milano 4 Maggio 1778. 

Li Numeri dei Pali fono: 


Nun. 7.,8.,9., 14, e 18. dalla parte finiftra entrando. 
Num. 7., 8., 9, 13., e 18. dalla parte dritta. 
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62. Veduta dell’interno del Teatro alla Scala, 
dopo il 1830. 


I palchi e i palchettisti. 

Ai vari ordini di palchi si accedeva, come 
avviene ancor oggi, con le due grandi 
scale laterali a tenaglia, che avevano inizio 
dal grande vestibolo del piano terreno e, 
durante le feste da ballo, dall’atrio di ac- 
cesso alla platea. Le scale avevano, come 
scrive l’architetto Segrè, i gradini di « mi- 
gliarolo », il ripiano e le rampe laterali 
sorrette da volte a botte, ed il pavimento 
del ripiano di mattoni di Pavia « stillati 
a scaglia pesce ». In una nicchia, posta sul 
cottidoio accanto alla rampa più larga, e 
chiusa con due antine di legno, era celato 
un « Navellino (piccolo lavello) di marmo 
di Fabbrica, con chiave (rubinetto) di 
bronzo » per dare l’acqua occorrente pei 
vari servizi dei palchi. 

A. proposito di questi servizi, è innanzi 
tutto necessario tenere ben presente che 
le notizie che ci tramandano le cronache e 
i documenti dell’epoca, che qui si ricordano 
come curiosità del costume e del comporta- 
mento di allora, si riferiscono a fatti avve- 
nuti duecento anni or sono, quando gli 
impianti igienici e la loro attrezzatura era- 
no assai lontani da quelli che, soltanto da 
qualche decennio, sono a disposizione di 
gran parte d’ogni ceto sociale. Non mera- 
viglia quindi che pochi giorni dopo l’inau- 
gurazione del Teatro, l’Arciduca lamen- 
tasse col marchese Litta « l'inconveniente 
delle finestre de? camerini, dalle quali si 
(gettavano) acque ed immondizie, con pe- 
ricolo di lordare i passeggeri, o le cat- 
rozze appostate al di sotto, oltre all’im- 
polizia ed il cattivo odore... »95. Tipico 
esempio di mancanza di educazione civile 
e degli abusi del singolo nei confronti della 
collettività. Abuso di cui ancora ci si do- 
veva lamentare dieci anni dopo (1788), pet 
quanto ci risulta dalle avvertenze date ai 
Consiglieri delegati dal marchese Barto- 
lomeo Calderara. 

D'altra parte questa società non mancava 
di prontezza nel provvedere, coi propri 
mezzi, a realizzare la costruzione del Tea- 
tro. 

Così, per esempio, i palchi del I, II e III 
ordine, erano, per diritto, di proprietà 
degli stessi palchettisti, che già avevano 
posseduto i palchi dei tre ordini dell’incen- 
diato Teatro Ducale e che nel Teatro 
Grande li avevano acquistati scegliendoli 
sulle piante predisposte dall’architetto Pier- 
marini, pagandoli anticipatamente, per fi- 


nanziare, rispondendo in proprio, la co- 
struzione del Teatro. Il prezzo corrisposto 
da ogni palchettista fu determinato ripar- 
tendo proporzionatamente l’importo ri- 
chiesto dagli impresari, in ragione del- 
l’ubicazione e dell’ordine in cui si trovava 
il palco acquistato. 

I trentatrè palchi liberi della quarta fila, 
in un primo tempo, furono messi a di- 
sposizione di quei palchettisti del Teatro 
Grande, che pur avendolo chiesto, come 
era nei loro diritti, data l’insufficienza della 
disponibilità, non poterono avere un palco 
nel Teatro della Cannobiana (Piccolo). A 
compenso di questa mancata assegnazione, 
questi palchettisti potevano acquistare uno 
o due palchi del IV ordine, per lo speciale 
prezzo di L. 3.500 per palco. L’esito di 
questa proposta cadde nel vuoto: allora 
i palchettisti vennero convocati in assem- 
blea generale, e l’assemblea tenutasi pochi 
giorni dopo la proposta fatta dalla Nobile 
Associazione, con quarantatrè voti con- 
tro otto, deliberò che i palchi venissero 
messi all’asta. L’asta, com'era stato delibe- 
rato, fu tenuta nella sala Capitolare delle 
Quattro Marie il 30 e 31 marzo e il 1 
aprile 1778, e sortì il seguente risultato: i 
palchi furono tutti acquistati al prezzo va- 
riante, a seconda della loro posizione, da 
un minimo di L. 4.000 ad un massimo di 
IRRGS50! 

Data la concezione tutta particolare della 
funzione del palco, ai palchettisti fu con- 
cessa ampia facoltà di addobbare ed arre- 
dare l’interno del proprio palco, secondo 
il loro gusto, mentre dagli stessi Consiglieri 
delegati, su suggerimento del Piermarini, 
fu loro impedîto, come è stato accennato, 
di fare cambiamenti nella parte esterna dei 
palchi, la cui decorazione era stata studiata 
dal Piermatini stesso. 

Di massima, i palchi avevano la soffittatura 
in tela imprimita, le pareti di legno, tap- 
pezzate di tela di Vienna, col fondo di 
diversi colori, ma con predominio del ros- 
so, del bianco e del celeste. Né mancavano 
i tessuti rigati con sovrapposti fiori, o 
tralci verdeggianti, o richiami a fantasiosi 
motivi della lontana Cina. C'erano inoltre 
palchi che rievocavano il fasto di Luigi 
XIV, altri che imitavano il primo ?700, 
e, tra tutti uno, il palco e il retro palco di 
proscenio della prima fila a sinistra, che 
dopo due secoli e dopo gli eventi bellici 
dell’ultimo conflitto, è rimasto integro per 


63. Veduta dell’interno del Teatro alla Scala 
nel 1778-79. 
64. Interno del Teatro alla Scala durante la 


rappresentazione del Ballo « La conquista di 
Milano ». 


65. Interno del Teatro alla Scala, particolare 
del proscenio. 
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66. Interno del Teatro alla Scala dal palcosce- 
nico, dopo il 1830. 


testimoniarci i postulati neoclassici del 
Piermarini, riscontrabili nella decorazione 
che se non è opera diretta del Piermarini 
stesso, venne da lui ispirata e, indubbia- 
mente, realizzata dall’Albertolli. Il sof- 
fitto del palco è a stucco. Attorno ad un 
unico rosone centrale, si sviluppa pro- 
spetticamente, a cerchi concentrici, un se- 
guito di fitte squame degradanti, entro le 
quali sono inserite delle foglioline. Il tutto 
è racchiuso da una larga fascia, decorata a 
fogliame, con lire e mascherette. Le pa- 
reti sono rivestite di stucco con ornamenti 
dipinti all’incausto, come le pareti ed il 
soffitto del retropalco. 

L'arredamento dei palchi era semplice e 
parco di ornamenti, ed era costituito da 
« cadreghette, tamburini, panchetti inli- 
scati » (impagliati), o imbottiti su ossatura 
di noce intagliata alla veneziana. Però l’in- 
ventario compilato dall’architetto came- 
rale Marcellino Segrè elenca anche sedie 
e panche laccate a fiori e completamente 
dorate, e a piccole specchiere veneziane. 
Degli addobbi e degli arredamenti origi- 
nali ben poco è giunto a noi, sia per i rin- 
novamenti via via apportati alla decora- 
zione del Teatro durante due secoli, sia 
per la distruzione di gran parte dei palchi, 
avvenuta durante i bombardamenti bellici 
dell’agosto 1943. Quanto ci è rimasto del 
primitivo addobbo dei palchi, lo si trova 
sul lato sinistro della prima e seconda fila, 
perché fu il meno distrutto dalle esplosioni 
belliche, e fortunatamente perché, essendo 
stati ubicati nel lato sinistro, sin dalle 
origini del Teatro, il grande palco centrale 
dell’Arciduca Governatore e la loggia del- 
la Corte, alla quale si accedeva direttamen- 
te dal contiguo Casino dell’Arciduca, sin 
dall’originaria assegnazione dei palchi, le 
famiglie più nobili e più cospicue di Mila- 
no provvidero alle ammirabili sistemazio- 
ni dei loro palchetti, che cercatono di avere 
da quel lato. 

Al di sopra dei quattro ordini di palchi, 
si trovava in origine il quinto ordine ed il 
loggione, detto « lobbione o piccionaja ». 
Mentre i quattro ordini sottostanti, ed in 
particolar modo i primi tre, erano stati 
accuratamente addobbati ed arredati da 
ogni singolo proprietario, i palchi del quin- 
to ordine, che esternamente, verso la pla- 
tea, erano uguali agli altri, internamente, 
come succintamente li descrive l’architetto 
camerale Segrè, avevano i soffitti in rustico 
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68. Il palco arciducale. Disegno originale del 69. Particolari architettonici del palco arcidu- 71. Interno di un palco del secondo ordine a si- 
Piermarini. cale. Disegno originale del Piermarini. nistra. D> 

70. L’interno del palco di proscenio del primo 72. Veduta del gran palco centrale. |> 

ordine di sinistra, unico palco originale del Pier- 

marini tuttora esistente. 
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73. Il gioco romano, 0 del Biribiss. 


con travetti di abete sorretti da mensoline 
« che formavano ornamento », e le pareti 
costruite parte in tavole di abete, parte in 
tavole di larice e parte in tavole di noce. 
È ; Gli antiporti erano in tavole di abete e, in- 
GIUOCO ROMANO fine, il c-- era, come quello degli 
- altri ordini, in mattoni di Pavia. Ben presto 
quest'ordine fu trasformato in galleria e 
fece testimonianza dell’evoluzione sociale, 
che si veniva via via affermando nella nuo- 
va temperie psicologica della città di Mi- 
lano. La prima trasformazione fu parziale 
ed avvenne nel 1891, allorché furono sop- 
pressi i quindici palchi centrali. La seconda 
attuata nell’agosto del 1907, su proposta, 
accolta dal Consiglio Comunale, della 
« Commissione per il Teatro », ne completò 
la trasformazione, sopptimendo i restanti 
ventiquattro palchi laterali: ed altre tra- 
sformazioni ebbe a subire nei conseguenti 
sviluppi della società milanese. 


Il palco della Corona. 
Mentre si stavano portando a compimento 
le trattative con gli impresari, pet la co- 
struzione del muro, alto sino al parapetto 
del primo ordine di palchi e della volta 
dei palchi stessi, i Consiglieri delegati si 
riunitono con l’architetto Piermarini pet 
respingere garbatamente la richiesta fatta 
da un palchettista, che minacciava di ricor- 
rere alle vie legali, se non si fosse fatta una 
comunicazione diretta tra la fila destra e 
la fila sinistra del secondo ordine di palchi, 
dove si stava costruendo il palco centrale 
destinato all’Arciduca. La ripulsa venne 
fatta adducendo l’impossibilità di attuarla 
pet i diversi caratteri costruttivi e dimen- 
sionali esistenti tra il Vecchio Teatro, che 
era interamente costruito in legno, con i 
solai piani, e quelli dell’erigendo Teatro, 
che invece si stava costruendo in muratura 
con i solai a volta, otmai definiti nella loro 
struttura: e, inoltre, come faceva osservare 
Si I il Piermarini, « in tutti li teatri più belli e 
FA È a %: ben disegnati non si trova un tal passag- 
È gio, anche per corrispondere al di dietro del 


Pv” w-, palco del Principe, ove resta sempre intie- 
î Lo ramente riservato... ». 

Dr piiatee È ‘ Queste e altre piccole controversie, subi- 

S| : tamente appianate dai Consiglieri delegati, 

non distrassero il Piermarini dalla proget- 

tazione della struttura e della decorazione 

che doveva essere conferita al palco della 


Corona, che il nostro architetto concepì e 
attuò con misurato fasto. L'altezza della 
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74, 75. Alcuni dei giochi che si tenevano nel 
ridotto nobile. 
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chi laterali, essa fu così ingegnosamente 
raccordata ai parapetti, da non costituire 
una soluzione di continuità all’euritmico 
succedersi dei palchi delle due file interes- 
sate dalla loggia stessa. Essa era dotata 
d’una copertura leggermente arcuata, tic- 
ca di intagli e decorazioni, non gran che 
sporgente, sorretta da due lesene sormon- 
tate da due cariatidi, foggiate a testa di 
leone, sorreggenti le mensole della copet- 
tura stessa, sulla quale campeggiava la co- 
rona imperiale. 

L’interno del gran palco aveva le pareti 
coperte con specchiere, racchiuse da cor- 
nici intagliate e dorate, che riflettevano la 
luce della lumiera pendente dal soffitto in 
legno, decorato da un pregevole dipinto. 
Grandi poltrone di legno intagliato e do- 
rato erano ricoperte in velluto color cre- 
misi, come i grandi panneggi, orlati con 
frange, cordoni e nappe dotate. 


II ridotto nobile e il ridotto civile. 

I ginochi. La loro soppressione. 

Il così detto ridotto nobile” era riservato 
esclusivamente ai palchettisti?8, che face- 
vano parte dell’antica aristocrazia milane- 
se, che aveva voluta la costruzione del 
Teatro; esso era sito in corrispondenza del 
terzo ordine, com’è l’attuale ridotto dei 
palchi??: ed anche gli ambienti che lo co- 
stituivano avevano la stessa disposizione 
che hanno tutt'ora, come appare dalla 
pianta del Piermarini. 

Nel ridotto, i proprietari dei palchi si ri- 
trovavano per giocare alla bassetta, o al 
faraone o al biribissi, giuochi d’azzardo 
allora in voga$’, che nel 1786, furono sop- 
pressi per decisione dell’imperatore Giu- 
seppe II, che riteneva «i giuochi d’azzar- 
do un male morale che seduceva la gioven- 
tù e sbilanciava le fortune delle famiglie ». 
Il ridotto vero e proprio comprendeva sol- 
tanto le due sale laterali e la grande sala che 
prospetta su piazza della Scala, e s’apre 
sulla terrazza sovrastante il porticato, che 
allora era detto delle carrozze. i 
L’attuale galleria colonnata, che a fianco 
della sala centrale oggi unisce le due mino- 
ri sale laterali, adibite a bar, allora funzio- 
nava oltre che da vestibolo di accesso al ri- 
dotto, anche come collegamento dei lati 
destro e sinistro, del corridoio dei palchi, 
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76, 77. Alcuni dei giochi che si tenevano nel 
ridotto nobile. 
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perché esso era, ed è, interrotto dal salotto 
retrostante al grande palco centrale della 
Corona, che interessa, con la sua altezza, 
il secondo ed il terzo ordine di palchi. Gli 
elementi decorativi e la rifinitura di queste 
tre sale erano semplici: il pavimento era 
di mattoni di Pavia, disposti in opera a 
spina di pesce, con le commessure sigillate 
con malta stillata. Le pareti erano rivestite 
di stucco, con qualche ornamento dipinto 
all’incausto e terminavano, verso il sof- 
fitto a volta, con una cornice pure di stuc- 
co. Riflessi luminosi erano determinati 
dalle cornicette dorate in oto zecchino 
titato a lucido, che contornavano le spec- 
chiature degli antiporti d’ingresso, degli 
scuri e del cielino delle finestre (che al- 
l’esterno erano protette da petsiane ed al- 
l’interno erano munite di tendaggi): né 
meno ornati di riquadrature dorate erano 
i grandi stipiti degli antiporti e delle fine- 
stre stesse. 

L’arredamento era completato dai due 
grandi armadi (guarnieri come allora si di- 
ceva), ch’erano ricavati e situati, uno per 
ogni sala laterale, nello stesso muro di fon- 
do, accanto all’ingresso della scaletta ellit- 
tica che, dagli ingressi laterali del Teatro, 
conduceva alla « piccionaja o lobbione ». 
Le tre sale erano riscaldate da un’unica 
grande stufa bianca, « con i piedi fatti a 
rebeschi, con fascia, due portine e suoi 
finimenti ». 

Un secondo ridotto, detto « ridottino » 0 
anche « ridotto civile », si trovava in cot- 
rispondenza del quinto ordine di palchi, 
oggi corrispondente alla prima galleria ed 
occupava lo spazio che doveva essere de- 
stinato ai camerini di cinque palchi. An- 
ch’esso serviva ai giuochi delle « persone 
civili », ma allorché nel 1786 detti giuochi 
furono sospesi, l’Impresario, ch’era suc- 
ceduto alla Nobile Associazione nell’ap- 
palto pet l’esercizio del ‘Teatro, pensò di 
suddividere il ridottino, con pareti di le- 
gno, per trasformarlo in cinque camerini, 
a servizio di altrettanti palchi, che ne erano 
sprovvisti. 

Questa arbitratia trasformazione attuata 
dall’Impresario, diede luogo ad una dispu- 
ta tra l’Impresario stesso ed i Consiglieri 
delegati, e la R. Conferenza Governativa 
che agiva per conto della R. Camera. 
La disputa si concluse, alla fine, con un 
compromesso secondo il quale l’appalta- 
tore destinò e predispose a sue spese, co- 
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me ridotto del quinto ordine, « una sala ... 
con camerino ... fuoco e lumi », e costruì 
in muratura le pareti dei cinque camerini, 
che aveva apprestati in legno. 


Il loggione. 

Il « popolo » saliva al « loggione ossia pic- 
cionaia » come è detto nella didascalia del- 
la tavola del piano terreno, che riproduce 
il disegno del Piermarini, da due scale 
« formate a chiocciola con anima nel mez- 
zo, parte di ceppo e parte di altra pietra e 
mattoni », aventi ognuna di esse, « ottan- 
tasette gradini di migliarolo e ripiani di 
beola ». Le due scale terminavano al piano 
del loggione con « un pezzo di linghiera » 
che serviva da parapetto. Verso la platea, 
il loggione, esternamente, non differiva in 
nulla dai sottostanti cinque ordini di pal- 
chi. All’interno esso aveva il soffitto co- 
struito come la volta della platea, cioè con 
listelli a spacco, di castagno, inchiodati su 
travetti e poi intonacati, come semplice- 
mente intonacate erano le pareti. La pavi- 
mentazione era fatta con i soliti mattoni 
di Pavia, coi quali, come è noto, era pavi- 
mentato l’intero Teatro. 


Il « sito» dell’orchestra e la platea. 
L’orchestra, situata tutta al di qua del pro- 
scenio, non era infossata, ma verso la pla- 
tea « v'era un’assata in pendio » che ser- 
viva ad impedire che quelli della prima 
fila si « appoggiassero ad essa ». L’assata 
era divisa in cinque pezzi muniti ognuno 
di due anelli, per poterla facilmente sol- 
levare e rimuovere nelle feste da ballo, 
durante le quali, per agevolare la salita 
del pubblico sul palcoscenico, venivano 
sollevate con un « mulino alla Bolognese » 
le due scale mobili che si trovavano sui 
due fianchi del sito dell’orchestra, che so- 
litamente restavano abbassate. Alla platea 
si accedeva direttamente dall’atrietto cen- 
trale, che s’apriva sull’antistante spazioso 
« vestibolo per la servitù », che, pur essen- 
do radicalmente mutato, come spazio, esi- 
ste tutt’ora. 

La servitù per raggiungere il vestibolo che 
le era riservato, come luogo di sosta negli 
intervalli tra atto e atto e per andare al 
caffè, poteva entrare in Teatro soltanto dal- 
la piazzetta che conduceva alla contrada 
di Santa Margherita, o dalla contrada di 
S. Giuseppe attraverso le porte — tutt’ora 
esistenti ed efficienti — che mettevano nel 
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lungo e stretto corridoio, parallelo alla 
facciata, che venne allargato anni or sono. 
Gli spettatori, dal vestibolo, entravano nel- 
l’attietto attraversando due localini, che e- 
rano posti lateralmente alla grande porta 
d’uscita, e dove venivano controllati i bi- 
glietti. Al termine dello spettacolo, gli 
spettatori stessi uscivano da detta porta 
centrale, sotto il portico, e dalle due, site 
all’estremità del vestibolo, che si aprivano 
direttamente l’una sulla piazzetta verso la 
contrada di Santa Margherita e l’altra sulla 
contrada di S. Giuseppe. 

La platea, destinata solitamente ed esclusi- 
vamente alla servitù, veniva talvolta uti- 
lizzata per tenervi i veglioni e le feste da 
ballo. Durante queste manifestazioni, il 
palcoscenico veniva opportunamente adat- 
tato e addobbato per far sì, che venisse a 
costituire un tutt'uno con la grande sala 
della platea. E dato che veniva a mancare 
la luce che illuminava la scena, in quel- 
l’occasione il Teatro si illuminava con cor- 
nucopie munite di piccole candele, poste 
sul palcoscenico, ed esternamente lungo i 
parapetti del primo e secondo ordine di 
palchi, oltre che con quindici candelabri 
pendenti dal soffitto e sorreggenti candele 
basse e sottili. 

Nelle feste da ballo e nelle altre manifesta- 
zioni riservate ai palchettisti, questi pote- 
vano recarsi direttamente in platea dal cor- 
ridoio del primo ordine di palchi, serven- 
dosi di due scalette ora scomparse, che 
solamente per quelle manifestazioni veni- 
vano rese accessibili, mediante l’apertura 
delle porte, normalmente bloccate, che da- 
vano sul corridoio. La platea aveva il pa- 
vimento in assito, sul quale erano fissate 
le file delle sedie, dove gli spettatori sta- 
vano seduti tenendo solitamente il cap- 
pello in testa, anche durante lo spettacolo. 
Malcostume ‘che non riuscì a far cessare 
neppure il Governo del Regno d’Italia, 
sorto all’epoca della dominazione francese, 
che pur aveva, in proposito, emesso severe 
ordinanze8!: malcostume che cessò, quando, 
col passare del tempo, col mutare delle a- 
bitudini ed il variare della società, la platea 
ebbe un diverso genere di spettatori. 


Il palcoscenico. 

« À sipario calato tutto è perfetto. Se tanto 
studio e perfezione è necessaria nel luogo 
donde si vede, molto più se ne richiede 
nel palcoscenico, da cui deriva il nostro 


più grande interesse: ma purtroppo non 
è così nella maggior parte dei teatri, che 
o per difetti di costruzione o di cognizioni, 
viene spesso trascurata questa parte (il pal- 
coscenico), senza dubbio la più importan- 
te, con detrimento grande degli spettacoli ». 
Così nel 1815 scriveva Paolo Landriani, 
architetto e pittore scenico, membro del- 
lPI.R. Accademia delle Belle Arti di Milano 
nel suo trattato sui « difetti prodotti dalla 
cattiva costruzione del palco scenico ». 

È quindi da iscriversi tra i tanti meriti del 
Piermarini, quello di aver concepito il pal- 
coscenico secondo tanta lungimirante av- 
vedutezza e nel complesso delle particola- 
rità costruttive, e nel complesso delle esi- 
genze di spazio per l’agibilità del Teatro, sì 
da renderlo atto a subire, senza eccessivi 
aggravi di spesa, modificazioni ed adatta- 
menti, idonei ad attuare le più ardite messe 
in scena. Il palcoscenico, allorché venne 
costruito su progetto e sotto la direzione 
dell’architetto Piermarini si prolungava nel- 
la sala con la curva della ribalta che, agli 
estremi, terminava nell’insenatura com- 
presa tra il risvolto della parapettata dei 
palchi e delle gallerie e la base della prima 
colonna, verso la platea, del proscenio: 
nello spazio cioè che ora è, grosso modo, 
occupato dall’orchestra, che sopravvanza 
d’un bel po’ il proscenio. Subito al di là 
della ribalta, c’era il posto del suggeritore 
e la botola per « innalzare » le lumiere del 
palcoscenico. 

Il pavimento del palcoscenico, ch’era, co- 
me oggi, in assoni di pioppo, aveva queste 
dimensioni: «lunghezza nel mezzo dello 
schienale del palco sino all’orchestra, di 
braccia 51 (m. 30,345) e larghezza braccia 
43,53 (m. 25,90) ». La struttura principale 
di sostegno del pavimento era costituita 
da « cavalle di travi di rovere » sulle quali 
appoggiava tutta la carpenteria, che sor- 
reggeva il pavimento stesso, con « tagli » 
fatti in corrispondenza dei numerosi binari 
pet lo scorrimento dei carrelli porta quin- 
te'?. Subito sotto il pavimento, tanto sul 
lato destro, quanto su quello sinistro, vi 
erano nove massicci lunghi blocchi in mu- 
ratura, sulla cui sommità erano fissati i 
masselli di pietra, di sezione rettangolare 
e col lato superiore tondeggiante, cui era 
saldamente infisso il binario metallico sul 
quale scorreva l’or ora accennato carrello 
porta quinte. Su ognuno dei due lati del 
palcoscenico, detti blocchi terminavano 


contro il muro di fondazione dei sei grossi 
e alti pilastri, sui quali si impostavano i 
« voltoni» del lungo ballatoio, che si e- 
stendeva dai due lati del muro del prosce- 
nio a quello di fondo del palcoscenico. Sul 
ballatoio operavano i macchinisti per ese- 
guire i movimenti dei «teloni, dei cieli, 
ecc. ». Il ballatoio, pavimentato in mattoni, 
sporgeva sul palcoscenico, per tutta la sua 
lunghezza, con una balconata, sorretta da 
mensole, infisse sui pilastri. Una robusta 
ringhiera di legno correva lungo l’intero 
ballatoio e si prolungava sulla passerella che 
si trovava nel muro di fondo del palcosce- 
nico, e serviva da collegamento tra il bal- 
latoio del lato destro con quello del lato 
sinistro. 

Nel sottopalcoscenico, nello spazio com- 
preso tra i pilastri che si elevavano per sor- 
reggere i ballatoi, ed il muto esterno con- 
troterra, erano allogate, rispettivamente a 
destra e a sinistra, la « galleria per uso del- 
le compatse », una « porzione di camerini 
per li ballerini e figuranti », che qui si re- 
cavano per truccarsi e indossare i costumi, 
e le due scale per salire sul palcoscenico. 
Nel sottopalcoscenico erano pure ubicati 
alcuni « camerini di servizio » costruiti ini- 
zialmente, dalla Nobile Associazione, com- 
pletamente di legno e poi demoliti e sosti- 
tuiti con « camerini di cotto, corridoi a 
volta, nuovi pavimenti, ecc. », come scrisse 
nel suo conto, ammontante a L. 4105,14,2 
il capomastro Giuseppe Ottaviano Fonta- 
na. I cantanti ed i ballerini per accedere al 
palcoscenico dovevano percorrere il cor- 
ridoio sottostante a quello del primo ot- 
dine di palchi, che non aveva le attuali a- 
perture per salire sulla platea. Sul palco- 
scenico lo spazio, sotto i due ballatoi, com- 
preso tra i pilastri ed il muro esterno era 
utilizzato per riporvi «i teloni, le decora- 
zioni, i cieli, ecc. ». 

Il palcoscenico non aveva soffitta. Era sem- 
plicemente coperto dal tetto, che, con due 
ampie falde, si appoggiava sulla serie di 
archi costruiti sul prolungamento delle due 
pilastrate laterali, e raggiungeva la gronda 
di beola, posta sui muri laterali del Teatro. 
Per dare una certa coibenza ai sottostanti 
locali, sulle grandi capriate, sorretto da tra- 
vettoni, era inchiodato un assito, sul quale, 
a sua volta, era steso il manto di tegole 
curve. Di giorno il palcoscenico oltre che 
dalle finestre laterali, era illuminato da due 
grandi finestroni, aperti nel muro di fondo, 


che davano su quella parte di terreno che, 
in seguito, venne incorporata per ampliare 
il palcoscenico stesso. 


Le « trombe » per la distribuzione dell’acqua. 
La distribuzione dell’acqua nel Teatro a 
servizio degli spettatori dei cinque ordini 
di palchi e del loggione, era fatta con l’im- 
piego di « quattro trombe a pressione e 
compressione », cioè di quattro pompe ma- 
novrate a mano con una lunga leva, che 
faceva sgorgare l’acqua dal «facion de 
tromba » (mascherone). Le quattro « trom- 
be» che erano situate nella « prima an- 
datora », cioè nel corridoio della prima 
fila di palchi, due da un lato e due dall’al- 
tro, sollevavano l’acqua dai pozzi, che al- 
lora non erano molto profondi, perché l’ab- 
bondante e pura falda freatica si trovava, 
anche nel centro della città, a pochi metri 
sotto il piano stradale, e la innalzavano 
sino ai già menzionati « navelli » (lavelli), 
ch’erano installati, come è stato preceden- 
temente detto, in una nicchia, chiusa da 
uno sportello, posta accanto alla rampa 
centrale delle grandi scale a tenaglia. Di 
queste quattro « trombe », due servivano 
« sino alla cima », ossia per tutti gli ordini 
di palchi ed il loggione, mentre le altre due 
montate come le prime dai «trombari» An- 
tonio Grassi e Figli, davano l’acqua esclu- 
sivamente alla prima fila, perché erano 
state fatte installare dai relativi palchettisti, 
a loro totale spesa. Oltre ai palchi e al log- 
gione, era dotata d’impianto d’acqua an- 
che la bottiglieria, a mezzo di un’apposita 
pompa che aspirava l’acqua da un suo e- 
sclusivo pozzo. Solo più tardi, vedremo, 
l’acqua sarà distribuita al palcoscenico, e si 
penserà ad un impianto di spegnimento 
dell’incendio. 


La camera dei « fornelli ». 

Il Teatro alla Scala come tutti i teatri allora 
esistenti, grandi e piccoli, non era dotato 
di impianto di riscaldamento come non lo 
erano i palazzi e le abitazioni di qualsiasi 
ceto. L’unico modo allora per lo più usato 
per riscaldarsi e per mitigare la temperatura 
degli ambienti, erano i bracieri, che veniva- 
no alimentati con la brace ottenuta dal 
carbone di legna, fatto ardere nei fornelli, 
affinché, attraverso la fiamma il carbone 
stesso eliminasse in massima patte il gas 
in esso contenuto e raggiungesse il colore 
ardente proprio della brace che, a questo 


punto, veniva tolta dal fornello, per essere 
stesa sul braciere e ricoperta da un sottile 
strato di cenere, perché durasse più a lun- 
go. Per preparare i bracieri, che nelle bru- 
mose e gelide giornate invernali venivano 
messi anche sotto il portico delle carrozze, 
il Piermarini nel suo progetto aveva desti- 
nato un locale sito in prossimità dell’in- 
gresso al Teatro, dove avrebbero dovuto 
essere costruiti alcuni fornelli, nei quali i 
palchettisti avrebbero potuto far preparare 
dal loto personale la brace pet i bracieti, 
che dipoi dovevano essere portati nei pal- 
chi o nei camerini, per riscaldarli. 

Ma il previsto locale destinato ai fornelli 
venne poi dato in uso al custode del Tea- 
tto; e come camera dei fornelli venne u- 
sato un bugigattolo basso, angusto e sen- 
z’aria, « con pericolo della salute e della vita 
per lesalazione del carbone ». Forse, pro- 
prio pet questa inabitabilità, e molto pro- 
babilmente, per maggiore comodità, alcuni 
palchettisti iniziarono, arbitrariamente, la 
costruzione di fornelli nei loro camerini, 
dando luogo all’intervento dei Consiglieri 
delegati che, preoccupati, ritenevano que- 
sta abusiva iniziativa fonte di gravi danni 
ed incomodi, tanto da indurli a pregare il 
marchese Cusani, « che andando da S.A.R. 
alla Villa di Monza, facesse presenti gli 
inconvenienti, per ovviarvi». E così fu: 
perché l’Arciduca fece emettere dal Go- 
verno un comunicato indirizzato ai Consi- 
glieri delegati, incaricandoli di diffidare i 
palchettisti « affinché non danneggiassero 
i muri del Teatro e non fabbricassero fot- 
nelli nei rispettivi camerini », ponendo però 
in tal modo i Consiglieri stessi dinnanzi 
alla necessità di reperire un nuovo locale, 
che fosse più adatto dell’angusto e peri- 
coloso bugigattolo, per costruitvi i fot- 
nelli. La ricerca del locale, effettuata du- 
rante un sopralluogo che i tre Consiglieri 
delegati alla fabbrica fecero con l’architetto 
Piermarini e coi membri della Nobile As- 
sociazione, ebbe esito favorevole perché 
«ipso facto » fu deliberato che ad uso dei 
fornelli, fosse assegnato il sotterraneo che 
la suddetta Associazione aveva « sotto le 
scale del Lobbione e annesso ». Benché la 
decisione per questa nuova ubicazione dei 
fornelli fosse stata concordata con la men- 
zionata Nobile Associazione, le trattative 
tra questa e i palchettisti per giungere allo 
strumento di cessione del sottosuolo, usato 
per la costruzione di detta « camera », fu- 


74 


75 


VIA DASAEE fido dii cenno 124602 i fa 74 FAC 
3 6 
SA ud 3 ; 
.. I, ala pura seipootiào con aeiera rari vul pranyo 
l, 7 È SH 4 £ " ” . . 
codino PITIOAII GM > 7 A ti 9, pat Nigur vw p2eMe r5; 
peter” Centi Qrarige, e alle E PIGLIZA Iomde rccefta 
4 (i se 
, AAA ; ARS ORRORI Da, DÌ 
«ue per poor AAA acgual volo ti Celle In cado ? tneentio, è 
/ 
OR ; i sriala 
perche viario vesmpore pprene I segna li dol prenatale a 
/ A 7 deg: LIL cr a (at 
«fo, mi vono cretulo ty csere bi piene Uda «poeccad 
. fa / 449 7 n l È}, + È 
Mamorzz a SLA Lippo importa DI caudelkee 00 
DIA 1 ; > ù » PR? 4 
bitkiceo conto pesscolo È gualiin 2244 SUOL 3 
ZIE: pp SL pra VR pe x 
«efnovo poerdanto AVA ALE mado, vere 
ale SRO, 2 
0777 “e ‘| quando inpertoemende vi 512 serre 
42) (ESIIG CÀ : 7 Di CORVI A) 3; 
nelle Pe Veatti Là meccpiasca guarita R'isegna code 
p 


3 g LS È . 1) 3) 
Trombe È DL llindgig o 4:4//A ONoE 11r cavE (2, 
; lc 


RAMAS 
dr 
orli Abele FAO 
Ls 
n 


2 S ì 
£ ve papa prote ire iemenit va Li 
È, 
alien vene G) sivcontoo vigna: G) sen oggedo vele anto sà 
t * È 
AAA 7 ; GA 
s = PA e; gni PeSere > 
a cuore 2) SA "G pepe è pene con Peffir 


A/R È 
3a P_ZZE 
2) 


SSA Gg ma? 
(97 PA 66 


Var, = 72) RITTRNE 
ibilana J3. erbe VO, 


N 


} 


È SE, 1 


ISAIA aa CITA 


78. Lettera del Minghetti al conte Secchi sul 
problema delle trombe antincendio. 


rono annose e giunsero a conclusione sol- 
tanto con l’istrumento del 1 settembre 
1783. 


La R. Camera e la cessione e vendita dell’area 
e dei locali del Teatro ai palchettisti. 

Pochi giorni prima del « solenne aprimen- 
to» del Teatro, i Consiglieri delegati fe- 
cero predisporre la distinta delle valute, 
da usarsi per pagare alla R. Camera le cen- 
toventimila lire imperiali, al fine di proce- 
dere alla ratifica dell’istrumento di cessione 
e vendita, da parte della R. Camera, ai 
palchettisti, dei locali e dell’area per la sola 
parte corrispondente all’edificio del Teatro, 
su disegno del Piermarini. Strumento che, 
per essere stipulato, richiedeva la presa in 
consegna del Teatro da parte dei palchet- 
tisti, com°era stato richiesto dall’Arciduca; 
il quale, desiderando che l’istrumento stes- 
so fosse ratificato prima dell’apertura del 
Teatro, aveva fatto, addirittura, predispor- 
re dal Governo un « progetto d’istrumen- 
to », e, con la sua approvazione e per suo 
ordine, l’aveva fatto presentare ai Consi- 
glieri delegati. Questi nell’adunanza che su- 
bito tennero, notando che la minuta gover- 
nativa conteneva alcune clausole sostan- 
zialmente diverse dai precedenti patti ver- 
bali e dalle originarie concessioni impe- 
riali, e neppure accennava al trasferimento 
di proprietà dell’area del Teatro ai palchet- 
tisti, fecero avere all’Atciduca un memo- 
riale col quale, pur giustificando le varia- 
zioni introdotte nel progetto d’istrumento 
redatto dal Governo, mantenevano ferma 
la loro ragione sulla proprietà dell’area del 
Teatro. Il memoriale sortì l’effetto sperato 
perché l’Arciduca, ritenendo fondate le ar- 
gomentazioni esposte dai Consiglieri dele- 
gati, concesse di addivenire alla stipulazio- 
ne dell’istrumento, che fu rogato il 3 ago- 
sto 1778 dal notaio Carlo Negri fu Gerola- 
mo, di Milano. Così finalmente i palchetti- 
sti ebbero la desiderata proprietà del loro 
Teatro. 


L’« APRIMENTO » 
DEL NUOVO REGIO DUCAL 
TEATROZATLASSGALA 


La solenne inaugurazione. La Mobile 
Associazione dei Cavalieri Associati. 

Il 28 maggio 1778, non appena la grande 
sala fu strutturalmente ultimata, venne e- 
seguita la prima prova di acustica « con la 
sinfonia composta da numerosi strumenti 
da corda e da fiato, e con un’audizione vo- 
cale »58. L’esito favorevole fu poi piena- 
mente confermato nella seconda prova, te- 
nutasi il successivo 10 luglio, essendo allora 
montati anche i vistosi panneggi dei pal- 
chi. 

Con l’auspicio del buon esito delle due 
prove, che riuscirono « per ogni sua parte 
lodevoli e degne di ammirazione, per la 
fine maestria dell’ingegnere » (Piermarini), 
il 13 luglio 1778, venne preannunciato, 
con un avviso emanato dalla « Nobile As- 
sociazione dei Cavalieri Associati »54, com- 
posta dal conte Ercole Castelbarco, dai 
marchesi Giacomo Fagnani e Bartolomeo 
Calderari, e dal principe Menafoglio di 
Rocca Sinibalda, che avevano assunto l’ap- 
palto del Teatro « per viva istanza dei pal- 
chettisti e per garentire, senza scopo d’in- 
teresse personale, anzi a loro totale carico 
e rischio, il buon andamento artistico e 
finanziario delle rappresentazioni »8, che la 
sera di lunedì del successivo 3 agosto, sa- 
rebbe avvenuto il «solenne aprimento » 
del Nuovo Regio Ducal Teatro alla Scala. 
L’inaugurazione avvenne con l’intervento 
delle LL.AA.RR. il Serenissimo atciduca 
Ferdinando e la consorte Maria Ricciar- 
da Beatrice d’Este, che assistettero alla rap- 
presentazione dell’opera Europa riconosciu- 
ta, a loro dedicata, dalla grande loggia 
centrale che, nella penombra della sala fio- 
camente illuminata dalle lumiere di cri- 
stallo pendenti dalla volta, era splendente 
di luci e degli scintillanti riflessi delle fran- 
ge delle nappe e dei cordoni dorati che or- 
navano e sorreggevano i ricchi panneggi 
di velluto della loggia stessa. 

Altra diffusa luce si espandeva nella armo- 
niosa sala dalle candele dei candelabri dei 
palchi, affollati da dame in abiti pomposi, 
da gentiluomini in severi abiti da cerimo- 
nia, e da brillanti ufficiali, che conferivano 
alla sala un aspetto piacevolmente sfarzoso. 
Anche la platea, stipata di spettatori nel 
grande spazio riservato ai posti in piedi, 
e completamente esaurita in quello riser- 
vato alle sedie « fisse » dette anche « chiu- 
se » ed in quelle « volanti »85, offriva un suo 
particolare aspetto gradevole per le diverse 


colorazioni e distinzioni delle livree delle 
numerose « Cappe Nere »67, ch’erano fram- 
miste al pubblico. 

Il plauso per la costruzione di questo ma- 
gnifico Teatro, tanto atteso dai milanesi, 
sorto per la tenace volontà e la munificen- 
za dei palchettisti, per la responsabile, 
quanto appassionata, bravura di tanti arte- 
fici, ma soprattutto per la geniale e lungi- 
mirante progettazione, e la mirabile capa- 
cità inventiva ed artistica dell’architetto 
Giuseppe Piermarini, fu grande e unani- 
me$8. Persino il conte Pietro Verri, ch’era 
stato tanto severo nel giudicare la facciata 
del Teatro, così scrisse, due giorni dopo 
l’inaugurazione, al fratello Alessandro: 
« Spira dappertutto grandezza di eleganza; 
la curva (della grande sala) è riuscita così 
bene, che in ogni parte che ti affacci ti 
sembra d’essere come al centro per ben 
rimirare il tutto insieme. Appoggiando la 
spalle all’orchestra mi pare di essere in 
una rotonda, per l’illusione che mi fa com- 
parire le logge (i palchi) non sovraimpo- 
ste perpendicolarmente. Sono sei ordini di 
palchi di 36 palchi ciascuno, siccome lo 
era il vecchio teatro. Non mi spiace altro, 
sin ora, se non che il teatro non riesce 
bene illuminato: si scusa sulla distanza delle 
scene, attesa la vastità; ma questo non sarà 
di alcun peso, sintanto che non si tenti di 
porre dei riflettori ai lumi, e non si scelga 
meglio la materia per illuminare »99. 

AI giudizio del Verri si aggiunse, qualche 
anno dopo, quello dell’architetto Giovanni 
Antolini? che pose l’attenzione soprattut- 
to sulla funzionalità del Teatro in cui rico- 
nobbe « il pregio della buona distribuzione, 
del comodo e della solidità, che fan cono- 
scere il sapere profondo e l’ingegno del- 
l’architetto che ideò e costrusse tal opera, 
la quale in questo genere e per leimportanti 
sue qualità predette è degna di essere am- 
mirata » 71, 

Se il Verri e l’Antolini decantarono l’uno, 
l’armoniosa grandezza ed eleganza della 
sala piermariniana e l’altro, l’ammirabile 
funzionalità del Teatro, non da meno fu 
Ugo Foscolo nel riconoscimento della per- 
fetta acustica della sala stessa « incredibil- 
mente propria alla espansione dell’armonia; 
talché siamo fatti certi, che nel palco più 
centrale della quinta e sesta fila (ora prima 
e seconda galleria), non solo l’armonia e 
le parole musicali vi si sentono a petfezio- 
ne, ma, quel che è più strano, le parole stes- 


se de’ comici (quando vi si recitano Com- 
medie e Tragedie), giungono all’orecchio 
forse più distintamente di quello che non 
accada nei palchetti più vicini e più bassi; 
il che è grandissimo pregio per un teatro 
così vasto »??. 

Così cominciò la storia dell’attività arti- 
stica di questo grande Teatro, mentre at- 
tenta ed indefessa continuò l’opera dei 
Consiglieri delegati, tra impegni notarili 
e finanziari. 


L’« Europa riconosciuta» del Salieri. 

L’attività scaligera dal 1778 al 1789. 
Nell’afosa sera del 3 agosto 1778 il nuovo 
Regio Ducal Teatro alla Scala si aprì alla 
lunga e affannosa aspettativa del pubblico; 
le adiacenze del Teatro brulicavano di gen- 
te, che voleva vedere, voleva rendersi con- 
to del grande, sospirato avvenimento, an- 
che se non poteva parteciparne. Come bene 
fu detto”, Piermarini aveva attuato nella 
Scala, « l'apoteosi dell’architettura fatta mu- 
sica », a coronamento di lunghi studi e di 
audaci esperienze, nonché per geniale di- 
vinazione. E subito, fin dalla prima rappre- 
sentazione dell’opera prescelta Europa ri- 
conosciuta, il nuovo grande Teatro entra nel- 
la sua attività artistica, assumendo un ruo- 
lo di funzione selettiva innovatrice, nel 
campo dell’arte. 

Antonio Salieri, a ventotto anni, ha già al 
suo attivo un’ottima reputazione come mu- 
sicista, a Vienna: e là è stato condotto, 
sedicenne (marzo 1766), da Floriano Ga- 
smann, che ha scoperto nel giovinetto, so- 
stenuto negli studi dal conte Mocenigo, e 
già in essi ben avanzato, singolari attitudi- 
ni musicali; Gasmann gli si affeziona e lo 
convince ad andar con lui a Vienna, nel- 
l'intento, che gli riesce, di fargli trasferire 
nella musica di sua creazione i caratteri 
fondamentali dell’arte musicale tedesca (tan- 
to che da qualche musicologo il Salieri è 
considerato compositore tedesco)?!. Al- 
lorché nel 1773 il suo protettore Gasmann 
muore, il Salieri gli succede nella direzione 
del Teatro Italiano e della Cappella Impe- 
riale di Vienna. La sua reputazione cresce 
sempre più: tanto che Giuseppe II gli 
commette l’incarico (nel 1776) dell’opera, 
con la quale si dovrà inaugurare il nuovo 
Regio Ducal Teatro di S. Maria alla Sca- 
la. Il Salieri è alla Corte di Vienna, dove il 
bavarese Gluck tiene la carica di composi- 
tore cesareo: e, ormai, il melodramma a 
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79. Avviso dell’apertura del nuovo Teatro con 
la rappresentazione dell’« Europa riconosciuta », 
3 agosto 1778. 


80. Regolamento per l’accesso delle carrozze alla 
zona di Piazza della Scala în occasione del- 
l’inaugurazione del Teatro, 1 agosto 1778. 


81. Locandina per la rappresentazione del- 
«Europa riconosciuta», 1778. 


1'0!78. 


Solenne suo aprimento Lunedì 3 Agosto 1778, con inte 


3 1 ] 3 rventi 
dinando d'Austria e Maria Ricciarda. 


NUOVO REGIO DUCAL TEATRO ALLA SCALA. 


> delle LL. AA, RR. i serenissimi arciduchi Fer- . 


APPALTATORI DEL TEATRI 
SCALA E CANOBBIANA 


dall'autnano 1778 a tulto lantumno 1788. 


La nobile associazione col titolo: I CAvALIERT ASSOCIATI, com 
Giacomo Fagnani, Bartolonimeo Calderavi 0 Menafoelio 


PRIMO AVVISO 

L’aprimento del nuovo Teatro Grande alla Sc 

È Nobile Asseciazione si rende inteso chiunque voglia accordar 
volante, per le due opere serie in music 

nel numero di dodici, dei seguenti prezz 


stabiliti per detti accor 
Per la Nobi!t effettivi Gieliati. ./. 0). di 
Per la Cittadinanza, compresa sedia vol. Gigliati. 
Per le Cappe Nere, la franchigia di sola platea . 


Por le Sedie fisse, oltro il suddetto accordo: 
Tu prima e seconda fila Gigliati . 
In terza e quarta Gigliati . 
In quinta e sesta Gigliati 


A comoilo di detti accordi resterà aperto il Camerino alla port 


corrente Luglio in avanti, alla mattina dalle ore sedici alle dice 
ad un'ora di notte. 


Milano, a dì 18 Luglio 1778, 


posta del conte Ercole Castelbarco e marchese 


principe di Rocca Sinibalda, 


ala e) cc î S î 

aa, essendo fissato alli tre del prossimo Agosto: Per ordine della 
Si per la frauchigia di porta e sedia, tanto fissa che 
le quali si rappresentano nel prossimo Autunno, a Feste da ballo fissate 


dli secondo il grado di persone. 


SONia 8525 
» 3- 
E R0rS 
SING 
» 2 
> 1% 


a d'ingresso al Teatro dal giorno sedici del 
lotto, ed al dopopranzo dalle cre ventitre fino 


I OssirvazionI. — I Gioliato 6 Zecchino di Firenze del peso di denari 2.20, nel 1745 il valore primiero era 
di mil L. 15. ed aumentò sino a mil. L, 17, 12,6; e con grida 25 Ottobre 1778 fu stabilito il valore in mil. E, 14, io. 


Per entrare in Teatro si levavano duo biglietti, uno di porta 
e l’altro disentrata nella platea. 


. 


Quest'usa di levare due Nglietti vonie 'evato uel Carnevale 
R. F. 25 Dicembre 1796, 


AVVISO. 


L'oggetto di dare al Pubblico un comodo, e ordinato accelfo, e ritoroo dal muova 
Regio Ducale Teatro Grande è flato fuperiormente preferito, che fl olfeevi di 
ciafcuno il feguente Regolamento, 

Primo. Si affegua a comodo, ed ufo dei foli Pedoni la Contrada di Santa Macghe 
rita, rellando perciò proibito a qualunque Carozza il pallaggio per ella dalle ore 
24. in avanti di tutti li giornì di recita, al quale effetto verrà la detta Contrada 
sbarrata con Catena, È 

Secondo. Le Carrozze, che condurssano i rifpettivi Padroni al Testo comincieraono la Fila dalla 
Piazza del Duomo, andando per la Contrada di S. Rafiele, e la Contradi del Palszzo di Tom: 
mafo Marino fin foto il Portico del Teatro, da dove poi le Carrozze vuote immediatamente 
partiraono o per la Contrada di Cala Fiorenza, 0 per il Corlò di Porta Nuova, o per li Coo- 
trads di S. Giovanni alle Cafe rotte. 

Temo. Effendovi tre diverfe Ulcite dal Teatro, una cioè nella Contrada di Cali Fiorenza, l'altra 
fol Piszzale di S. Damianino della Scala, e la rersa dal Portico di mezzo, i rifpertivi Hadront - — 
per il ritorno dil Teatro dovranno ordioare le loro Carcosze fecondo la Porta, dalla quale 
avranno dellinato di partire, ollervando la fguente direzione, 

Quarto. Quelli, che voglioso partire dalla Porta ella Contrada di Cafs Fiorenza dovranno ordinare 
e loro Carrozze lungo la Contrasa de' Padri dei Giardino , e tutto il Corto di Porta Nuova 
perchè di Ia prendino la direzione della Contrada della Calì Fiorenza, per ricevere i Padroni 
dalla Porta fuddetta, e ricondurli contisuando la medelima direzione . 

Quinto. Quelli, che vogliono partire dalla Porta verfo u Piazzale di S. Damnianino della Scala do- 
vrsono ordinare le loro Carrozze ful detto Piazzale, parcendo poi colle medefime per la Coa- 
trsda della Cat del Marchefe Vifconti. £ 

Sello. Finalmente quelli, che vorraano partire dalle Porte fotto il Portico dovranno ordinare le 
loro Carrozze fol Piazzale di S. Fedele, c Contrada di S, Giovanni alle Cafe rotte per partire 
dopo aver caricato i Padroni fotto il Portico per la Siradi di l'ommifo Marino. 

Settimo. Affine poi, che quette tre File fisbilite per la partenza dal Teatro non vengano confafè, 
0 difordinate, chiunque vorrà colla Carrosza andare al ‘l'eatco dopo le ore due, € messo, cioè 
finito il folito fuono della Campana della Piazza de' Mercanti , dovrà venire dalla parte di $. Gio- 
vanni alle Cafe rotte, e andare fotto il Portico del Leatto medetimo, ds dove partirà la Car. 
rozza vuota per la Contrada del Palazto di T'ominaid Marino ; Diffissadoi Il Pobblico, che dopo 
l'ora faddetta farà a tali Carrozze impedito l'accello al L'eutro dalla parte di tutte le altre ri» 
manentì Contrade, È € 

Ouavo. Si avverte altresì il Pabblico, che efillendo fotto il Portico due Porte per l'accella al Teatro, 
la prima Carrozza, che entrerà fotto il Portico luddetto dovrà fermari), e (caricare i Padcooi 
alla Porta soterioce, all'effitio di lafciare il cociudo alla Carrorti fucceliva di fearicare nell 
iQello tempo all'altra Porta inferiore, dimodocchè pollino di mano iu mico avere contempora» 
pesmente l'acceflo i Padroni efiitenti in amendue le rifpettive Carrozze contigue. s 

Hl prefeote Ri to dovrà ellere da ciaftuno oifervato fotto pena in calò di contrarvenzione 
arbitraria st Governo. 

Milano primo Agolto 1778. 


V. Pecci. 


Bovara. 


TT 


di. MASO. 
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197, come dall'avviso 5 Nevos 


+ Anno V, della 


EUROPA RICONOSCIUTA 
DRAMMA PER MUSICA 
DA RAPPRESENTARSI 
NEL NUOVO REGIO DUCAL TEATRO 
DI MILANO 
Nella folenne occafione del fuo primo aprimento 
nel mefe d’ Agofto dell’anno 1778. 
DEDICATO 


Alle LL. AA. RR. 
IL SERENISSIMO ARCIDUCA 


FERDINANDO 


Principe Reale d'Ungheria, e Boemia, Arciduca d’ Aufiria, 
Duca di Borgogna, e di Lorena ec., Cefareo Reale 
Luogo Tenente, Governatore , e Capitano 
Generale nella Lombardia Auftriaca, 


E LA 
SERENISSIMA ARCIDUCHESSA 


MARTA RICCIARDA 
BIEATMRICIE D'ESTE 


PRINCIPESSA DI MODBNA. 


IN MILANO, 


—__—_—______—_———_—_—_—_—_—_—_—_—y_m—_—_——— 
Appreffo Gio. Batifta Bianchi Regio Stampatore 
Colla Permiffione . 


Vienna ha risentito di un’estetica nuova e 
diversa. E il Salieri ne ha subito l’influenza. 
E come autore del libretto è stato scelto 
l’abate Mattia Verazi, « poeta aulico al ser- 
vizio dell’elettore di Baviera», pur esso 
intonato ai principi estetici del Gluck, cui 
tende ad accostarsi: ma che, conscio della 
responsabilità di dar corso a quei principi 
innovatori e riformatori, cui si adegua, 
nella prefazione al libretto, rivolgendosi alle 
LL.AA.RR. e al « rispettabilissimo pubbli- 
co di Milano », confida, che ove gli man- 
chi qualsiasi altro merito, il pubblico vortà 
generosamente tener conto « del coraggio 
con cui, per variare agli eruditi» i loro 
« piaceri e divertimenti », si espone « alla 
vicenda funesta degli innovatori ». 
L’opera, poderosa, si avvale di tutte le 
possibilità scenografiche, quali potevano 
essere offerte dai famosi scenografi del 
tempo, primi fra tutti, i Galliari, allievi del 
Barbieri. Naturalmente anche la coreogra- 
fia è imponente nell’opera del Salieri, non 
solo per secondare i gusti del pubblico mi- 
lanese, ma anche per seguire i noti esempi 
del teatro di Gluck: due infatti sono i balli, 
che si alternano allo svolgersi dell’opera: 
l’uno Pafio e Mirra, l’altro Apollo placato. 
L’Europa riconoscinta ebbe buon esito alla 
Scala, ed ebbe plauso a Vienna e altrove, 
in Europa. A Milano, ove viva era la tra- 
dizione del melodramma all’italiana, coi 
suoi recitativi secchi, accompagnati, stru- 
mentati o parlati melodici, dal Verri, che 
al solito, confida il suo giudizio al fratello 
Alessandro, così fu giudicata: « la musica 
e le voci risuonano assai bene. Merito, 
quindi, dell’acustica ». In quanto all’opera, 
trova che il Sig. Verazi, « si dà Varia di 
avere del genio », ma riconosce, « egli ha 
effettivamente dell’immaginazione e della 
pratica, fatta fuori d’Italia », e « tutto som- 
mato, fa l’ottimo effetto d’aver posto un’o- 
pera, sul teatro con decenza». Certo a 
questa decenza avevano contribuito « i can- 
tanti dei cori che invece d’essere statue, 
erano attori, e le scene nelle quali tutto 
era ben sistemato da falegnami e macchi- 
nisti ». Però, in generale l’opera manca, 
conclude il Verri, « dell’interessamento che 
produrrebbe un bel concerto di musiche 
ben alternate di pantomime... ». « Lo spet- 
tacolo », e qui viene il punto, « che ambi- 
rebbe di essere innovatore, non riesce a 
tenere attente le migliaia di persone, come 
se avesse invece seguito le tracce conosciu- 


82, 83. Bernardino Galliari: Bozzetti delle sce- 
nografie. dell’opera « Europa riconosciuta », 
UTI, 


te, detestabili quanto si vuole, ma che con- 
vengono all’adunanza degli spettatori rac- 
colti in teatro... perché non c’è niente che 
parli al cuore ». 

Nel 1778 la stagione d’opeta durò soltanto 
due mesi. Ma dal 1778 al 1789 si rappresen- 
tarono ben settanta opere: Cimarosa, Pai- 
siello, Cherubini, che non ha ancora ven- 
totto anni, con l’/figenia in Aulide. Nel 1788, 
gli spettacoli alla Scala divengono sempre 
più famosi, e gli artisti ambiscono di pat- 
teciparvi: tra le settanta opere rappresen- 
tate, ben venticinque sono state composte, 
appositamente, per il prestigioso Teatro. 


La consegna del Teatro ai palchettisti. 

I Consiglieri delegati riunitisi pochi giorni 
dopo la solenne inaugurazione del Teatro, 
si preoccuparono, per prima cosa, di ot- 
tenere al più presto dall’Arciduca Governa- 
tore, la consegna del Teatro. E poiché « i 
documenti » necessari per ottenerla erano 
la descrizione del Teatro e l’atto concet- 
nente la regolazione dei rappotti economici 
con la Nobile Associazione dei Cavalieri 
Associati, chiesero innanzi tutto all’ Arci- 
duca che si « degnasse » di dare l’ordine al 
R. Architetto Piermarini di stendere la de- 
sctizione del Teatro e farne l’inventario; e 
invitarono la Nobile Associazione a ras- 
segnare le note delle spese, che le doveva- 
no essere restituite dai palchettisti. 

Il Piermarini consegnò la descrizione del 
Teatro alla fine del mese di agosto del 1779, 
mentre con la Nobile Associazione si aptì 
una vertenza che divenne annosa e dan- 
nosa: perché la ritardata consegna della 
nota delle spese, lasciando in sospeso la 
chiusura dei conti richiesta dal Governo, 
e, conseguentemente, la definizione e rego- 
lamentazione della ripartizione delle spese, 
tra quelle da porsi a carico dei palchettisti 
e quelle da assegnare a carico della Nobile 
Associazione (cioè degli impresari degli 
spettacoli), oltre a ritardare sempre più la 
consegna del Teatro, aveva creato un inso- 
stenibile stato di dubbio e di perplessità, 
per cui più « nessuno faceva eseguire le 
riparazioni, nessuno sorvegliava affinché 
non si asportassero oggetti appartenenti al- 
la fabbrica, nessuno più pensava a far cati- 
care le trombe (pompe dell’acqua), lascian- 
do infradiciare l’acqua nei pozzi; neppure 
la pulizia era curata, sì che gli stessi muti 
ne soffrivano ». 

Questo deprecabile stato di incuria indus- 
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se i Consiglieri delegati a diffidare la No- 
bile Associazione perché presentasse entro 
i termine da loro fissato, la nota delle 
ese che le dovevano essere rimborsate, 
avvetrtendola che, decotso tale termine sen- 
za esito, avrebbero ricorso in guidizio, 
perché era necessario chiudere questa ver- 
tenza, onde poter rendete conto del loro 
operato ai palchettisti e sciogliere, come 
avevano divisato, la delegazione. Puttut- 
tavia, nonostante le assicurazioni date dalla 
Nobile Associazione, i Consiglieri delegati, 
scaduti i termini fissati, per ottenere la 
tante volte richiesta nota delle spese con 
l’indicazione dei vari importi, dovettero ri- 
volgersi al Ministro Plenipotenziario Conte 
di Wilzeck, il cui intervento fu decisivo. In- 
fatti il « regolatore » della Nobile Associa- 
zione presentò la distinta delle « partite di 
credito tutte unite copiate e stralciate, se- 
condo l’ordine in cui s’incontravano nella 
descrizione legale, formulata dal signor 
Regio Architetto Piermarini e ingegnere 
Camerale Richini ». 

L’importo richiesto dalla Nobile Associa- 
zione non fu ritenuto accettabile dai Con- 
siglieri delegati, perché in esso erano com- 
prese spese riguardanti l’esecuzione di la- 
vori di puro comodo o di maggior sicurez- 
za nell’esclusivo interesse di detta Associa- 
zione, e la spesa concernente la sistemazio- 
ne della trattoria del Loggione, non voluta 
dai Delegati perché ritenuta pericolosa e 
non conveniente. 

La nuova divergenza durò anch'essa a lun- 
go, anche perché dal Governo si riteneva 
che la consegna del Teatro ai palchettisti 
dovesse avvenire allo scadere del ventitree- 
simo anno in cui sarebbe terminato l’ob- 
bligo di effettuare la manutenzione da parte 
dei palchettisti stessi. Ma col passare del 
tempo si giunse al giorno della scadenza 
del contratto con la Nobile Associazione, 
ed il R. Imperiale Governo, per poter ap- 
pianare ogni controversia fra i palchettisti 
e l'Associazione, com’era indispensabile pet 
procedere al nuovo appalto degli spettacoli, 
nominò una commissione della quale fe- 
ceto patte oltre ai suoi rappresentanti, quelli 
eletti dal Corpo dei palchettisti e dalla No- 
bile Associazione, delegando la Commis- 
sione stessa a fissare le norme per la conse- 
gna del Teatro ai palchettisti suddetti. La 
riunione fra le parti tenuta il 29 luglio 
1790, in casa del marchese Litta, fu amiche- 
vole e portò, finalmente, alla stipulazione 
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dell’« istrumento di transazioni e conven- 
zioni seguite tra la R. Camera, il Corpo dei 
signori Palchettisti, li rappresentanti della 
Nobile Associazione ». 


Il palcoscenico e l'atto d’acquisto dei rustici 
di Casa Fiorenza. 

Non meno urgente si presentò ai Consi- 
glieri delegati la predisposizione dei docu- 
menti necessari per la stipulazione dell’i- 
strumento notarile, concernente la permuta 
di parte dei fabbricati rustici di Casa Fio- 
renza, contro parte del cortile e della Sala 
Capitolare della Confraternita dello Spirito 
Santo? che, come è noto, erano stati ac- 
quistati dai palchettisti sin dal 23 giugno 
1777, per disporre dell’area necessaria « pet 
rendere più grandioso e magnifico il pal- 
coscenico ». 

L’urgenza di concludere questa pendenza, 
che si trascinava ormai da due anni, che 
tanti ne erano trascorsi da quando il conte 
G.B. Scotti, immaturamente scompatso do- 
po una lunga malattia, aveva concluso le 
trattative col marchese Gerolamo Fiorenza 
Talenti, che nel frattempo era anch'egli de- 
funto, dipendeva dalla richiesta fattane, 
proprio in quei giorni, dai due suoi figli: 
il marchese Luigi Gerolamo Talenti da 
Fiorenza Casati, ed il di lui fratello Don 
Antonio. Richiesta che finalmente venne 
esaudita, con istrumento rogato il 10 mar- 
70M 


Piermarini ed il conto finale degli Impresari. 
In quegli stessi giorni i Consiglieri dele- 
gati furono impegnati nell’esame della ri- 
chiesta presentata dall’Impresa appaltatrice 
dei lavori, per ottenere il pagamento del 
conto finale « del Teatro grande alla Scala, 
collaudato dal R. Architetto signor Don 
Giuseppe Piermarini», e di quello delle 
note dell’Impresa stessa presentate, per la- 
vori eseguiti, in meno, di quelli elencati 
nel capitolato d’appalto. 

I Consiglieri delegati si rivolsero subito al 
Piermarini, ma questi, oberato da molti altri 
incarichi, tra i quali quello pressante della 
costruzione del « Teatro Piccolo » (Can- 
nobiana), scrisse loro che, mentre poteva 
assicurare che i lavori esposti nel conto 
dagli Impresari non erano compresi nel 
contratto, per quanto riguardava la liqui- 
dazione degli stessi, precisava: « Con mio 
dispiacere, malgrado il mio costante desi- 
derio e premura di servire i sigg. Delegati..., 


84. Richiesta dei Cavalieri Delegati del corpo 
dei Palchettisti per ottenere la consegna dei due 
Teatri (Scala e Cannobiana), 24 giugno 1783. 
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le circostanze non mi permettono di farlo, 
in questa occasione; mentre, essendo que- 
sto un oggetto di lunga indagine e che ri- 
chiede il più diligente esame, le pressanti 
incombenze delle quali mi trovo attualmen- 
te incaricato, per comodo di S.A.R., non 
mi lasciano assolutamente il tempo di dar 
passo a questo affare ». 

Ai Consiglieri delegati privati dallo scrupo- 
loso, ma equanime e fermo intervento del 
Piermarini, non rimase altra soluzione che 
quella di rivolgersi ad un capomastro di 
loro fiducia ed incaricarlo di procedere alla 
liquidazione, in contraddittorio con gli Im- 
presari, dei loro conti extra contrattuali. 
Il che potè essere realizzato in breve tem- 
po. 

Inoltre pressati dal Magistrato Camerale, i 
Consiglieri delegati dovettero attendere al- 
le pratiche per la vulturazione dei beni 
provenienti dal Capitolo di S. Maria della 
Scala, che in estimo, furono valutati a 
scudi, in parte a carico dei palchettisti, ed 
in parte a carico del Capitolo della Chiesa 
della Scala, che dopo la profanazione di 
essa, era traslato in San Fedele. 


La chiusura dei conti e lo scioglimento della 
Delegazione dei palchettisti. 

I Consiglieri delegati nell'adunanza che 
tennero il 26 gennaio 1792, dopo aver esa- 
minato le singole partite del bilancio ge- 
nerale, e lo stato di cassa, che si chiudeva 
con un avanzo attivo, presentato dal conte 
Vitaliano Bigli, lo sottoscrissero tutti, a 
completa liberazione del conte stesso, da 
qualunque ulteriore responsabilità: e, do- 
po avergli attestato la loro « maggiore ri- 
conoscenza », decisero di ripartire l’avanzo 
di cassa tra i palchettisti della prima, se- 
conda e terza fila di palchi del Teatro 
Grande alla Scala, in proporzione del ri- 
spettivo contributo da loro dato per la 
costruzione del Teatro?9. 

Dopo tutto ciò, esaurito il compito assun- 
tosi sedici anni prima « salvo il caso che 
pet l’interesse dei Signori Palchettisti po- 
tesse occorrere qualche emergente; nel 
qual caso il signor marchese Don Pompeo 
Litta, come capo della stessa Delegazione, 
si compiacerà di unirla per le opportune 
determinazioni », la Delegazione si ritenne 
sciolta. 


85. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: 
studio per la facciata, varianti del contorno e 


del cappello delle finestre. 
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GIUSEPPE PIERMARINI 
DALLA VILLA DI MONZA 
ALLA MORTE 


La villa di Monza. 

Ritornando al 1776, fu in quell’anno che 
al Piermarini fu affidata la progettazione e 
la direzione dei lavoti di costruzione della 
Villa di Monza. 

L’imperatrice Maria Teresa, accogliendo la 
richiesta fattale dal figlio, l’arciduca Ferdi- 
nando, di possedere una villa sua, che fosse 
luogo di ritiro estivo e di svago, poco 
lontana da Milano, oltre a concedergli i 
mezzi per costruirla, lo lasciò libero non 
solo di scegliere il luogo e l’architetto, ma 
gli concesse altresì la facoltà di disporre, 
senza vincoli, circa l'ampiezza della costru- 
zione e del parco. 

La località che fu prescelta era una vasta 
proprietà, già di pertinenza dei Gesuiti, 
sita nelle vicinanze di Monza, e l’architetto 
non potè essere che il Piermarini, che go- 
deva la massima stima dell’ Arciduca e della 
Corte di Vienna. Il Piermarini, infatti, gra- 
zie all’esperienza acquisita negli anni di la- 
voto, trascorsi vicino al Vanvitelli nella 
complessa costruzione della Reggia di Ca- 
setta, in poco tempo presentò all’ Arciduca 
stesso un progetto che « piacque tanto a 
lui quanto alla Corte di Vienna », sebbene 
il progetto non paresse abbastanza maesto- 
so; ed il Piermarini dovette ritoccare il già 
elaborato progetto, impegnandosi però a 
far sì che la Villa fosse abitabile entro due 
o tre anni al massimo. 

La costruzione fu iniziata tra il settembre 
e l'ottobre del 1776, e fu ultimata nel 
I/S7000, 

Questo grandioso palazzo ed il grande pat- 
co in cui venne inserito, fu la più sponta- 
nea e complessa opera di architetto del 
Piermarini. Più maturo d’esperienza, più 
saldo di mezzi finanziari e libero nello svi- 
luppo architettonico, potè qui esplicare in 
pieno il suo gusto creativo, secondo quel 
misurato stile neoclassico, già da lui espres- 
so, e del quale stile era otmai, nella Milano 
del Parini, del Verri, del Foscolo e del 
Manzoni e di tutta la società aristocratica 
e borghese, che seguiva con amore ed en- 
tusiasmo le nuove realizzazioni architetto- 
niche, il massimo esponente. 

Nella Villa Reale di Monza il Piermarini 
si riallaccia a quella propensione verso il 
disegno secco e preciso, già espresso dal 
Vanvitelli, che interessa piani e superfici, 
limitate e definite da motivi decorativi resi 
estremamente semplici; propensione già di- 
mostrata dal Maestro a Napoli nell’ultimo 
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86. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: 
disegno di una delle finestre. 

87. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: 
schizzo per il progetto della cappella ducale nel 
cortile anteriore. |> 
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88. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: 
disegno del particolare della trabeazione sopra 
il piano terreno del corpo centrale. 
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periodo della sua vita, più che nella Reggia 
di Caserta, di più lontana ideazione (1751), 
ma che compare ancora nella « Castelluc- 
cia» (1769), della Reggia stessa. Pertanto 
si può riconoscere nella grandiosa opera 
del Piermarini a Monza, il predominare 
della ricerca razionale della distribuzione 
degli ambienti, considerati nella loro sin- 
golarità funzionale, ma fusi nell’idea domi- 
nante della concezione architettonica: e se 
elementi decorativi possono interferirsi, il 
gusto del Piermarini si afferma anche qui, 
nell’elegante semplicità delle superfici, non 
prive di movimento, ma sempre conte- 
nute in un rapporto di sorvegliata sensi- 
bilità. 

Negli anni successivi, che vanno dal 1777 
al 1798, il Piermarini, valendosi delle sue 
felici esperienze acquisite nei due grandi 
teatri milanesi (il « Teatro Grande» e il 
« Teatro Piccolo »), progetta il Teatro di 
Novara e quello di Monza (1778), che poi 
convertito nel 1798 in macelleria per l’eser- 
cito francese, andò distrutto nel 1802 e ri- 
fatto nel 1810 dall’architetto monzese Carlo 
Amati. Dopo alcuni anni, dedicati all’edi- 
lizia residenziale e pubblica, il Piermarini 
tra il 1782 ed il 1783, progettò la ricostru- 
zione del Teatro di Mantova, che l’incen- 
dio aveva distrutto nel 1781 affidando la 
direzione dei lavori all’architetto veronese 
Paolo Pozzo. Nel 1783 disegnò il Teatro 
di Crema, che venne demolito nel 1937, 
e quello di Matelica, che fu eretto tra il 
1805 ed il 1812. 

Infine nel 1798 il Piermarini progettò an- 
che il Teatro Filodrammatici; l’unico Tea- 
tro che ebbe quattro ordini di logge, in- 
vece dei consueti palchi: ma non lo vide 
compiuto, perché i lavori di costruzione 
che furono eseguiti dall’architetto Pollack 
(che del Teatro disegnò anche la facciata 
che, però, non fu eseguita), e diretti dal 
Canonica, ebbeto termine e furono inau- 
gurati il 30 dicembre 1800, quando il Pier- 
marini si trovava già a Foligno. 

Con tanta intensa e varia attività, con tanta 
possibilità di espressione nell’architettura 
monumentale, fastosa e civile, non mera- 
viglia che, ormai, il nostro architetto avesse 
conquistato un primato non discutibile, ri- 
spetto agli architetti, a lui contemporanei 
che, con lui, operavano e a Milano e nei 
dintorni. 

Non possiamo qui non ripensare al Can- 
toni, che si considerò suo competitore, e 
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al Gerli, che, pure, più o meno diretta- 
mente intonati ai principi estetici dell’ar- 
chitettura meridionale (vagliata attraverso 
il Vanvitelli, e il Petitot, dell’ Accademia 
di Parma), non si espressero con quella 
semplicità pensosa, di un gusto classico 
tutto intimo, che fu caratteristica del Pier- 
marini. Né trascureremo l’Albertolli, che 
fu sempre unitissimo al suo Maestro, fin 
dai tempi di Benevento e con lui sempre 
collaborò in perfetta aderenza di interpre- 
tazione dei temi. 

Ma gioverà anche ricordare quanto scriveva 
a questo proposito Giuseppe Carpani nel 
1823, asserendo che chi introdusse il gusto 
neoclassico in Milano, non fu il Cantoni, 
ma « chi ve l’introdusse fu l’ Accademia di 
Brera diretta da Piermarini, il Berwiniano, 
e dall’Albertolli che disegnava gli ornati 
con tanto gusto. Il Piermarini fece più che 
non sapeva e non voleva, perché avendo 
egli stesso uno stile moderno e leggero, 
non potè fare a meno di far disegnare i 
monumenti greco-romani ai suoi scolari... 
che furono il Pollack e il Canonica, put 
con caratteri diversi, e che operarono an- 
ch’essi nello stile neoclassico ». 


Piermarini urbanista. 

La riforma ecclesiastica, attuata da Maria 
Teresa e proseguita dal figlio Giuseppe IL 
sopprimendo numerosi monasteri, consentì 
la creazione di un notevole demanio pub- 
blico, che comprendeva interi isolati nel 
centro storico della città e vaste zone tra 
i Navigli e le mura. 

Su queste nuove aree vennero costruiti 
non solo molti di quegli edifici neoclassici, 
che caratterizzarono la città settecentesca, 
e sui quali ci siamo precedentemente sof- 
fermati, ma servirono altresì ad attuare la 
maggior parte delle iniziative urbanistiche 
di quei tempi e, grande merito del secolo, 
a pianificare, per la prima volta, anche la 
costruzione di case d’affitto con botteghe. 
In una parola fu possibile attuare un piano 
urbanistico che, pur non avendo l’unita- 
rietà e le ampie prospettive del piano che, 
qualche anno dopo, fece studiare Napo- 
leone, costituì una notevole affermazione 
di disciplina civile e sociale. 

Anche in questa azione di innovamento 
edilizio e urbanistico, Piermarini, Archi- 
tetto di Stato, cioè supremo revisore e re- 
golatore d’ogni iniziativa pubblica e pri- 
vata, lasciò un’impronta notevole, oltre che 
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89. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza : 
disegno del particolare di un balaustrino dello 
scalone verso il giardino. 
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90. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: 
particolare della trabeazione della cappella du- 
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con le grandi opere edilizie, con le sue av- 
vedute soluzioni urbanistiche. 

A lui infatti si devono (1782-86) l’idea- 
zione e la sistemazione del Giardino pub- 
blico di Porta Orientale, sull’area dei due 
soppressi monasteri di S. Dionigi e di 
Santa Maria Addolorata, detta anche delle 
Carcanine, area che, ampliata con l’aggiun- 
ta dell’orto del vicino Collegio Elvetico?8, 
consentì al nostro Architetto di progettare 
e sistemare, nel 1787, i « boschetti », cati 
al Parini e ricordati dal Foscolo, che, dal- 
l’attuale via Senato si estendevano fino ai 
bastioni, lungo un viale alberato, che dopo 
una leggera deviazione a sinistra”?, prose- 
guiva per terminare, prospetticamente, con 
la scalea che saliva sul bastione. 

Nel lato verso il corso di Porta Orientale, 
il Piermarini conservò il bel cottile del 
Convento delle Carcanine, adattandolo a 
sala per convegni e riunioni pubbliche80. 
E pure al Piermarini si deve la sistema- 
zione del corso di Porta Orientale (Corso 
Venezia), nel tratto compreso tra S. Babila 
ed il bastione: egli ne raddrizzò il percorso, 
coprendo il rigagnolo dell’Acqua lunga, 
che lo solcava; l’arricchì d’una prospettiva 
alberata, che si prolungava fino alla villa 
atciducale di Monza, interrotta soltanto 
dalla strozzatura dell’antico ingresso forti- 
ficato, che più tardi progetterà di allargare. 
L’infaticabile Architetto nel 1782 dovette 
anche regolarizzare la piazza dell’ Arcive- 
scovado, il vecchio Verzaro, nella quale, 
su suggerimento del conte di Firmian, e 
su suo disegno, eresse la candida fontana 
marmorea, le cui statue furono scolpite dal 
collega dell’Accademia di Brera ed amico, 
il carrarese Giuseppe Franchi. 

Nel 1788 il Piermarini progettò e attuò, 
sull’area alberata del soppresso convento 
di Santa Radegonda, l’apertura della via 
omonima, in fregio alla quale fece costruire, 
su suo disegno, case d’affitto e botteghe, 
alcune delle quali esistono tutt’ora®!. 
Qualche anno dopo (1793) oltre a proget- 
tare e dirigere la costruzione di un canale 
scolmatore per la bonifica di una vasta 
zona di terreni paludosi esterni alla Porta 
Romana, provvide a rettificare il tracciato 
del corso omonimo, purtroppo distruggen- 
do l’antica torre dell’età comunale, che, per- 
ché posta a difesa del ponte sul Naviglio, 
in uno dei più vitali rioni della città, era 
stata sempre considerata la più importante 
di tutte le torri®?. 


86 


91. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: di- 
segno del particolare dell’alto zoccolo dell’edificio. 


Il Governo francese e il Piermarini. 
Precedette il trionfale ingresso di Napo- 
leone in Milano, la « silenziosa partenza 
degli arciduchi d’ Austria, del ministro ple- 
nipotenziario conte di Wilzeck e di tutto 
il loro seguito ». Da quel momento il 
Piermarini dal nuovo regime ebbe tacita- 
mente conservata la sua carica di profes- 
sore dell’Accademia di Brera, mentre si 
vide subito togliere gli emolumenti che gli 
competevano come Regio Imperiale Atchi- 
tetto e Ispettore delle fabbriche di Stato, 
cariche per tanti anni prestate con alto pre- 
stigio: sì che il « cittadino » Piermarini non 
mancò di protestare al pubblico servizio, 
quando lo ritenne necessario a salvaguar- 
dia della sua dignità83. 

Ma le sopetchierie francesi non finitono 
qui: infatti il 12 aprile 1797 il Piermarini CA 
fu inaspettatamente costretto a cercatsi una È 
nuova residenza, ch’egli trovò in via Bot- | 
gonuovo, perché il Governo pose in ven- 
dita la casetta, già dei Gesuiti, incamerata | 
dal governo austriaco, sita nel vicolo di 
S. Stefano in Nosiggia, ove egli aveva l’al- 
loggio, sistemato a sue spese. 

Quasi a riparazione di questo iniquo pro- 
cedere, il governo francese a Milano lo 
iscrisse nella « Società di pubblica istru- 
zione »84 e gli diede alcuni gravosi e im- 
portanti incarichi: specialmente notevole 
fu quello per la progettazione dell’ « arco 
trionfale », che il 21 settembre 1797 fu in- 
nalzato a Porta Orientale, ribattezzata Porta 
della Riconoscenza; indi gli fu affidata la 
nomina della Commissione, di cui egli pure 
fece parte, incaricata di celebrare nel Laz- 
zaretto la « Festa della Federazione », che 
si svolse il 7 luglio 1797, e, infine, ebbe 
l’incarico della progettazione di un « teatro 
patriottico »85, poi chiamato « Teatro Filo- 
drammatici », fino ai nostri giorni. 

Però, nel mese di agosto di questo stesso 
anno, il Governo rivelò bruscamente quali, 
da sempre, erano state le sue vere inten- 
zioni nei confronti del Piermarini, ema- 
nando il decreto col quale l’ Architetto ve- 
niva destituito dalle cariche che gli erano 
state conferite dal Governo austriaco, e so- 
stituito con la nomina ad «architetto na- 
zionale » di Luigi Canonica, suo discepolo 
e compagno di lavoro88. 
Il Piermarini prima di lasciare definitiva- 
mente Milano, riprese precariamente le le- 
zioni all’ Accademia di Brera, e qui trovò 

il caloroso conforto dell’amicizia, perché i | 
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92. Andrea Appiani, Corteo di Bacco fan- 94. Gi Pi sauri - 
ciullo, 1789 circa. Bozzetto per il sipario del SS e, 
Teatro di corte della Villa di Monza. 

93. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: 

prospetto verso il giardino, incisione. 
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95. Carlo Amati, Rilievo del Teatro di Corte 
della Villa di Monza, costruito dal Piermarini. 


96. Parallelo di alcuni Teatri d’Italia. In- 
cistone di Mercoli. 
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suoi colleghi non solo deplorarono il torto 
che gli era stato fatto, ma pet dimostrargli 
tutta la loro stima lo segnalarono all’ Acca- 
demia di Bologna, pet l’elevazione al grado 
di « Accademico di merito ». Egli però si 
oppose recisamente ad assumere questo im- 
pegno, facendo presente la sua intenzione 
di ritirarsi ben presto a vita privata. Come 
infatti avvenne: chiamato il 30 aprile 1798, 
al pari di tutti i professori, a prestare giu- 
ramento di fedeltà alla Repubblica Cisal- 
pina, con la nota formula « odio eterno al 
governo dei re, degli aristocratici ed oli- 
gatchici », il Piermarini non giurò. 

Nei trenta giorni che seguirono, non di- 
mentico della sua carica di Architetto di 
Stato del governo austriaco, firmò l’atto 
di dimissioni, che il Ministero dell’Interno 
accettò, con deliberazione del 4 giugno suc- 
cessivo. 

Da quel momento il Piermarini decise di 
lasciare Milano, per trasferirsi nella natia 
Foligno, ma la data della sua partenza non 
è nota, mentre è noto che l’ultimo atto uf- 
ficiale da lui compiuto, a Milano, porta la 
data dell’11 ottobre 1798. 


Il ritorno a Foligno. La morte. 

Il Piermarini dopo pochi mesi dal suo ti- 
torno a Foligno, fu raggiunto dalla conso- 
lante e soddisfacente notizia ch’era uscito 
il grande volume in folio, che riproduceva 
i suoi disegni delle piante, della facciata e 
delle sezioni del Teatro della Scala, ch’egli 
aveva affidato, sin dal 1780, all'amico ca- 
tissimo Giocondo Albertolli, perché ne cu- 
tasse, da par suo, l’incisione e la stampa8”. 
Il quale allorché pubblicò il proprio vo- 
lume sui suoi lavoti88, lo dedicò al Piet- 
marini definendolo «/ Chiarissimo Archi- 
tetto» che aveva « ricondotto il buon gusto 
(ecco l’Architetto nuovo), nella insigne Me- 
tropoli ». 

A Foligno tra le molte occupazioni che 
nella sua « bottega » lo interessavano pet 
tanta parte del giorno, il Piermarini riprese 
i suoi studi sulla « macchina a dividere », 
giungendo dopo anni di ricerche, a grandi 
risultati, tanto da pregare il suo illustre ni- 
pote Don Feliciano Scatpellini, della Spe- 
cola del Campidoglio, di annunciare all’Ac- 
cademia dei Lincei la sua ultima inven- 
zione, « di una macchina, ch’egli aveva già 
costruito », per la facile ed esatta divisione 
d’ogni sorta di strumenti geodetici ed astro- 
nomici. 
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97. Raffronto tra diversi Teatri europei. 


98. Sezioni trasversali e piante dei Teatri di 
Fano e di Imola. 
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99. Pianta del Vecchio Teatro di Parma. 
100. Piante di un Teatro antico e del Teatro 
di Vicenza. 

101. Sezione longitudinale e pianta del Teatro 
Carlo Felice di Genova. 
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102. Sezione longitudinale e pianta del Teatro 
della Fenice di Venezia. 

103. Sezioni e pianta del palcoscenico del 
Teatro alla Scala; a destra carrello portaquinte. 


104. Facciata del Teatro alla Scala, disegno 
del Piermarini. Incisione di Mercoli. > 
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105. Pianta del sotterraneo del Teatro alla Scala, disegno del Piermarini. 
Incisione di Mercoli. 
106. Pianta del pianterreno del Teatro alla Scala, disegno del Piermarini. 
Incisione di Mercoli. 
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107. Pianta del secondo ordine dei palchi del Teatro alla Scala, disegno 
del Piermarini. Incisione di Mercoli. 


108. Pianta del terzo ordine dei palchi del Teatro alla Scala, disegno 
del Piermarini. Incisione di Mercoli. 
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109. Sezione trasversale e sezione longitudinale 
del Teatro alla Scala, disegno del Piermarini. 
Incisione di Mercoli. 


110. Medaglia con l’effigie del Piermarini per 
il centenario della sua morte (1908); sul retro, 
vista prospettica del Teatro alla Scala. 


f Gli studi di matematica non gli impedi- 
rono però di dedicarsi ancora alla sua pro- 
fessione di architetto: infatti progettò, per 
la città di Matelica, il « Teatro Condomi- 
niale », che venne iniziato nel 1805, e, sul 
finire del 1807 e l’inizio dell’anno succes- 
sivo, accolse l’invito, fattogli dagli Acca- 
demici del vecchio Teatro dell'Aquila di 
Foligno, di progettare un nuovo Teatro. 
Purtroppo il Piermarini non potè assolvere 
l’incarico avuto, perché durante l’inverno 
del 1808 lo colpì l’apoplessia che, in breve 
tempo, lo portò alla morte: spirò nella sua 
casa di via dell'Aquila Nera, il 18 febbraio 
dello stesso anno, all’età di 77 anni, non 
ancora compiuti. 

Morì senza lasciare disposizioni testamen- 
tarie e fu sepolto nella chiesa parrocchiale 
| di Santa Maria Maddalena. La tomba fu 
| disposta « sotto un pregevole affresco d’au- 
tore ignoto del sec. XV, rappresentante 
la Madonna del Riscatto ». Però, purtroppo, 
la tomba fu sconvolta poi dal terremoto 
che colpì Foligno nel 1832 e distrusse quasi 
completamente la chiesa di Santa Maria 
Maddalena: cosicché le sue ossa subirono 
la stessa sorte che ebbero a subire le ossa 
del suo grande amico, Giuseppe Parini. 
Sorprende e rattrista ancor oggi il fatto 
che la morte di questo Architetto, che in 
vita ebbe alta considerazione da uomini 
sommi e famosi nell’arte, non sia stata 
neppur annunciata dalle « gazzette » del- 
l'epoca. Ma non meraviglia. Egli scom- 
parve com°’era sempre vissuto: con la mo- 
destia e la reticenza del suo classico stile, 
sintesi d’una virile dignità, consapevole e 
tutta chiusa in se stessa89. 
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I FRANCESI A MILANO 
LA PRIMA CISALPINA. 


La prima Cisalpina. 

Varcato il Po a Lodi, l’esercito francese 
entrò in Milano il 15 maggio 1796, col 
generale Murat da Porta Vercellina e col 
Berthier da Porta Ticinese, mentre Na- 
poleone fece il suo ingresso in città la 
sera, andando ad alloggiare nel palazzo 
Busca a Porta Orientale. I milanesi, col- 
l’entusiasmo dello sperato avverarsi di tan- 
te auspicate novità e libertà nella « Frater- 
nità ed Eguaglianza », accolsero i soldati 
francesi con sfrenata allegrezza. Il clamo- 
roso trionfo dei nuovi conquistatori, non 
poteva concludersi che alla Scala. Infatti, 
la sera stessa, il'Teatro, spalancate le potte, 
fu invaso da una moltitudine esaltata, vo- 
ciante e intemperante, che affollò non solo 
la platea, ma ogni ordine di palchi, ponen- 
dosi sinanco a cavalcioni dei loro parapetti. 
La Scala fu nuovamente protagonista, tre 
giorni dopo, allorché, il 18 maggio, pet 
ordine del generale Despinoy, comandante 
militare della città, nel Teatro si diede una 
festa da ballo gratuita per celebrare con 
solennità la « Festa delle Vittorie »; d’altra 
parte, la municipalità venne fatta parte- 
cipare ai festeggiamenti, su disposizione 
sempre del Despinoy, che ordinò che, pet 
onorare l’esercito francese, la sera del 19 
maggio il Teatro fosse illuminato col più 
grande apparato, e i cittadini non fossero 
da meno nell’illuminazione delle loro case. 
Questo modo di utilizzare il Teatro da 
parte dei francesi come centro propagandi- 
stico della loro politica, durò a lungo. Da 
loro dipendeva soprattutto la scelta ed il 
numero degli spettacoli, e da loro dipesero 
alcune iniziative che modificarono l’aspet- 
to della grande sala. Infatti decretarono l’a- 
bolizione del grande palco centrale, so- 
stituendolo con cinque palchetti, e con- 
sentirono che la « sbandierata sovranità del 
popolo », abbattesse e calpestasse gli stem- 
mi che ornavano i palchi. 

Soltanto per una diffusa opposizione, non 
giunsero, com°era nei loro desideri, a cam- 
biare in « Teatro Nazionale » lo storico 
nome del Teatro stesso, e a mutarne la di- 
sposizione interna, abolendo la divisione 
tra palco e palco, per sopprimere ogni di- 
stinzione di posto, che, in effetti, era già in 
atto per gli occupanti ai quali era riservata 
gratuitamente la scelta del posto migliore. 
Frattanto il più tollerante lassismo vigeva 
riguardo al comportamento degli spetta- 
tori. La sorveglianza del Teatro era eserci- 


tata militarmente, tanto all’esterno quanto 
all’interno della sala stessa; ma, cionono- 
stante, agli ufficiali era possibile accedere 
al palcoscenico per recarsi a visitare le bal- 
lerine e le artiste nei loro camerini. Finché 
lo stesso Governo fu costretto ad interve- 
nire per « richiamare alla prima sua dignità 
questa nobilissima istituzione » e pet fre- 
nare l’abuso degli applausi che obbliga- 
vano gli attori a comparire più volte sulla 
scena « essendo al tempo stesso questo uso 
contrario al buon ordine, che deve put 
esistere ne’ Teatri, ed umiliante per gli ar- 
tisti, cui si crede di far onore, poiché l’ec- 
cesso di lode ne scema la verità ». 
Purtuttavia ci volle molto tempo ancora, 
perché il Teatro passasse dalla giurisdizio- 
ne del Comandante Militare della Città alla 
Direzione dei Teatri; ad essa, conseguen- 
temente, fu riservata la loro amministra- 
zione, la scelta delle rappresentazioni e de- 
gli spettacoli, e la sorveglianza esclusiva 
sul palcoscenico, al quale fu interdetto 
« l’accesso a qualunque persona fosse, ci- 
vile o militare di qualsiasi grado, tuttochè 
in attualità di funzione ». Contemporanea- 
mente, fu decretato che spettava non più 
ai militari, che dovevano rimanere esclusi- 
vamente nel corpo di guardia per essere 
pronti nelle occorrenze, e non dovevano 
entrare nella sala se non comandati, ma 
alla Polizia civile il « mantenimento della 
quiete, sicurezza e buon ordine nella sala, 
nei ridotti ed in qualunque altro luogo » 
fosse richiesto dal Direttore del Teatro. 

Se, per lungo tempo, le condizioni ambien- 
tali della Scala vennero a scadere di tono 
e di ordine, non meno tutbate furono le 
condizioni della popolazione, che si sentì 
turbata nel passaggio dal pacifico gover- 
no dell’arciduca Ferdinando, al vottice del- 
le alimentate frenesie popolari contro i ti- 
ranni; tanto più che in Lombardia, a dif- 
ferenza di quanto si era verificato in Fran- 
cia, dove il feudalismo e le istituzioni me- 
dioevali s'erano vigorosamente mantenute 
sino alla rivoluzione, le tre classi sociali si 
erano già avvicinate tra loro, in una con- 
corde resistenza alle dominazioni straniere, 
avvicendatesi nel tempo. 

Né privo di sorprese, di squilibri e di dif- 
ficoltà fu il quinquennio dal 1796 al 1801, 
comprendente il periodo cisalpino e repub- 
blicano, perché il deplorevole comporta- 
mento dei francesi che s’impadronivano dei 
tesori d’arte e oberavano la popolazione di 


gravosi carichi, di tasse e di balzelli, acco- 
munando nella stessa sorte tutti, privile- 
giati e nullatenenti, cagionò in tutti tale 
diffidenza verso le nuove idee di libertà, 
fratellanza ed eguaglianza, di cui esercito e 
governo francesi s’erano fatti vessilliferi, 
da far ritenere che i « nuovi padroni non 
fossero diversi dagli austriaci e special 
mente dagli spagnoli », e da far sì che nel 
dialetto milanese il termine « repubblica » 
fosse sinonimo di confusione. 


Il Teatro alla Scala al centro degli eventi. 
Allorché Napoleone dalla Libia volò in 
Francia e dalla Francia, attraverso il Gran 
San Bernardo, il Gottardo e il Sempione 
giunse a Milano («giò in Lombardia, a fai 
restà tucc come quei de la mascherpa »99) 
la notizia della vittoria fu data alla Scala 
da un palchetto di prima fila. Preceduto dal 
Murat e dal Berthier, Napoleone che era 
entrato in Milano con un tiro a sei, degnò 
della sua presenza il grande Teatro scali 
gero e in quella sera, forse, Alessandro 
Manzoni potè ammirarne «i rai fulminei ». 
Coll’avvento dei francesi, già nel 1789, le 
classi della cittadinanza si erano d’un subito 
rimescolate e mentre la piccola gente aveva 
potuto avere il senso della vita pubblica, 
la piazza si era presa il diritto « di urlare 
a perdifiato fino a sgolatsi ». 

In quell’epoca i pubblici divertimenti ven- 
nero di molto incrementati e specialmente 
dopo la capitolazione di Mantova, il 2 feb- 
braio 1797, si volle che il popolo godesse 
di feste pubbliche e sfilate di carri masche- 
rati. Le sale da ballo aumentarono assai, 
e la smania di mascherarsi divenne frene- 
sia generale. Però la Cisalpina limitò l’uso 
delle maschere del Teatro Italiano. E que- 
sto fu il periodo nel quale si incrementò la 
tradizione dei balli alla Scala: il ballo veni- 
va diretto da un « Bastone della festa », 
che aveva l’obbligo di sorvegliare che le 
arie richieste dal pubblico si succedessero 
con un certo ordine. Ma la Scala apriva 
anche, gratuitamente, i suoi battenti per 
l’opera e il ballo, ben due volte, nel feb- 
braio del 1796. E il 25 febbraio rappresen- 
tandosi il ballo nuovo del Galfi // gere 
rale Colli a Roma, che esponeva al ludi- 
brio la figura del Pontefice, ci furono gli 
applausi, ma non mancarono i fischi e le 
proteste, che costrinsero le guardie a pren- 
dere misure d’ordine e a far sfollare il 
Teatro, non senza qualche arresto. Però il 
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111. Avviso teatrale per festeggiare il ritorno 
della prima Coorte, 23 novembre 1796. 


112. Avviso per î festeggiamenti in onore delle 
vittorie dell’esercito francese, 18 gennaio 1797. 


113. Il ballo del Papa, eseguito al Teatro alla 
Scala nel 1797. 


[Libertà Fguaglianza” 
AVVISO TEATRALE 


ill’oggetto di festeggiare il 

\&/ ritorno della prima Coorte 

“ dei valorosi Legionari, 

| domani sera giorno 4. dello 
stante vi sarà Teatro gratis 
alla Scala, dove si rappresen- 
terà la Tragedia Repubblicana 
il BRUTO con ballo. 

Milano 3. Frimajo anno V. della 
Repubblica Francese ( 23. No-! 

__vembre 1796. v. s.) 
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Libertà Eguaglianza 
IN NOME DELLA REPUBBLICA FRANCESE 
UNA, ED INDIVISIBILE 
29. Nevoso anno F. ( 18. Gennajo 1797. v. s.) 

(Ag Municipalità di Milano invita il Popolo 
Da Milanese alla pubblica dimostrazione di gio- 
4 ja, che fi darà questa sera nel Teatro Gran- 
de per le recenti strepitose Vittorie della 
sempre brava Armata Repubblicana, Si darà PO- 
pera con. Illuminazione GRATIS. Sarà pure gra- 

. tuita entrata al Loggione. È 

La Municipalità colla più vera soddisfazione rende 
‘nota a questo Pubblico la parte , che prendo in 
pesta dimostrazione la Direzione del Teatro me- 
desimo , la quale si fa carico delia THluminazione 
a giorno. 

In tale occasione restano avvertiti iurti i Proprie- 
tarj, ed Affitiuarj delle Logge in derto Teatro , che 
le medesime sono bensì a loro piena soddisfa- 
zione; purchè però sieno occupate per le ore otto 
precise della sera; altrimenti si intenderanno ce- 
dute al libero uso del Popolo. 

Dalla Casa del Comune ec. 


Paduto , ed approvato dal Comandante della Piarza 
Capo delîz 32: Brigata DUPUT. 
MERLI PRESIDENTE 

“& PORDORO °° 


«Cesati Segretario 


ballo, tra applausi e fischi, fu rappresen- 
tato ancora pet dodici sere. 

Nel 1799 la Scala aveva presentato otto 
opere, e pure alla Scala, illuminata a festa, 
si eseguì la cantata di Vincenzo Monti, 
vituperante lo spergiuro Capeto. Intanto 
non mancavano, nella vita cittadina, con- 
testazioni amare e ripugnanti: i francesi la 
facevano da padroni, e anche alla Scala 
volevano i posti migliori, nella platea e 
nei palchi, senza pagare, naturalmente. Non 
mancavano denunce, delazioni, accuse, e 
altre miserie dei tempi di soggezione: le 
sorti d’Italia erano insicure, ma grandi le 
speranze di un Regno Italico indipendente. 
Nel 1801 la città di Milano era gremita di 
gente, molti gli stranieri e molti gli italia- 
ni: piemontesi e napoletani venuti dal- 
l’Italia meridionale, dopo la disgraziata in- 
surrezione di Napoli del 1799. Milano era, 
in quell’aprirsi di secolo, veramente la me- 
tropoli morale e intellettuale d’Italia, il 
« miluogo » della vita italiana, ove i pen- 
satori napoletani « per la sola forza d’in- 
telletto e di sentimento », furono i primi 
a infondere un fermento nuovo nella città 
lombarda e a lanciare un grido di rinascita, 
all’Italia sonnacchiosa®!. 

La Scala diventò il centro di questa nuova 
vita di speranze, di attesa, di illusioni, di 
delusioni. Se il teatro vive e si afferma in 
ogni città d’Italia, se più teatri lirici già 
svolgono bene il loro ruolo, a Milano è 
la Scala il crogiuolo d’ogni pensamento 
intellettuale e politico, il salotto di attrat- 
tiva artistica e letteraria, ove si concreta 
la vita italiana ed europea, negli anni del 
Regno Italico. Vi giunge, da Grenoble, il 
dragonetto Henry Beyle (il famoso Sten- 
dhal), che innamorato degli splendidissimi 
incanti della città di Milano, vorrà farsi 
milanese. E la Scala è per lui il punto di os- 
servazione della società che gli sta attorno, 
e ch’egli sente al centro della vita europea; 
e nel suo sentire Stendhal realizza il sogno 
lontano, di chi voleva che questa precipua 
funzione avesse il teatro più bello del 
mondo. 

La Scala tra il 1801 al 1804 rappresenta una 
cinquantina di opere e si costituisce un 
indiscusso primato in Italia, nel campo 
musicale, che sostiene ormai da quasi tren- 
t'anni. E mentre il Regno d’Italia si con- 
solida, la città di Milano, che ha 127.000 
abitanti, gode di un diffuso benessere, che 
raffinando i gusti, come osserva Melchior- 


In nome della Ripubblica Cisalpina” < 
x una ed indiwfibile « ‘Se 
È au oggetto , che il Pubblico go” 3° 11 MESS 
che divertimento; nell’ artnalo circoftanza di esse- 
ire impsrfetre le rappresentazioni dell’ Opera, il © “IF 
DicaMéro Centrale dietro le Saperiori fdererminae 
zioni avrisa il Pabblico, che io quella sera si 
darà principio alle felle di ballo nel Teatro Graa- 
de delia Scala, e nell’ ificlo tempo previene it 
Pubblico medelim, che fi reagono intcrinalmen» # 
te io picco vigore i cegolamenti nello scorse an- 
po pubblicati pet somiglianti occafioni segnata» 
mente sul punto di non porcrvi intervenire colla 
maschera alia faccia nè con armi, a riserva per 
cucì li Ufficiali di Guardia, e di Polizia. 
«Corsa del Comune +8. Nevoso anso V£ 
Repubblicano (74Genavjo 1797- v. 5.) 
slinoja — Peltogrini —Luecolt.— Sacchi Segret, 


Libertà 


114. Regolamento di Polizia per il Carnevale 
del 1798. 


Eguaglianza 


In nome della Repubblica Cisalpina una; ed indivisibile 


REGOLAMENTO DI POLIZIA 


Per le Feste da Ballo da darsi nel corrente Carnevale 
al Teatro Grande alla Scala. 


sli’ oggetto di procurare il buon ordine | 
e di prevenire gli inconvenienti , che 
-, potrebbero insorgere durante il ci 
)) delle feste da ballo nel corrente Car- 
a nevale, il Dicastero Centrale dietro le 
t=Sw superiori disposizioni rimette in vigore 
il seguente Regolamento. 
Art, I È 
E’ pr ibito a chiunque , sia Francese, “a 
Cisalpino, ed Estero di portare la maschera , e 
qualunque siasi coperta sulla faccia , ranto nel Tea- 
tre, quanto nella Città. ; ti 
Ogni Cittadino Francese , Cisalpino , cd | 
Estero potrà usare dei così detti Dorzizò, Cappe , 
e“Baute, e prendere quel travestimento che gli 
piacerà ( eccettuati quelli che potessero urtare coi 
principj della decenza . ) La forza armata invigi- 
| lerà, affinchè nessuno venga insultato, ed arreste- 
| rà qualunque pertarbaroe . 


Il ballo pubblico incomincierà a mezza motte, 
e finirà a giorno, eccettuare quelle sere, nelle quali 
non vi sarà Opera, ed aliora il Pubblico ne sarà 
prevenuto cogli affissi. 


IV. | 
Vi sarà un Vezliante ai ballo nominato | 
stone della Festa, che ordinerà all’Orchestra di 
suonare le arie, che dimanderà il Pubblico: Egli Î 
procurerà di pacificare le contese , che porrebbero 
insorgere, e nel caso che non potesse ottenere VE] 
+ tento , egli chiamerà 1’ Ufficiale di Polizia, e dif 
Guardia, i quali saranno obbligari a  prestargli [ 
mano forre, 
Va | 
L’ antico uso di prendere i bigliecti del ballo 
ali’ entrata dell’ Opera è conservato; in conseguen- | 
za ogni Cirradino sarà obbligato di levare nell'atto 
dell ingresso oltre il biglietto dell'Opera di lir. 3., 
quello del ballo in color rosso di lir. 2,,e fs. 5. 


SS SV 
Ogni persona, che dopo l'Opera non vorrà 
restare ‘al ballo si presenterà al segno, che verrà 
dato colla Tromba alla Porta, dove le renderanno 
consegnando il suo biglietto, lir. 2. 5.; e perchè 
egli possa aver diritto a questo rimborso dovrà ri- 
mettere il suo biglietto prima , che sia cominciata 

la festa da ballo, ia 


Le persone che vorranno assistere al ballo 
solamente, non avranno l’.ingresso, se rion dopo 
recminata l'Operà, ed il loro ingresso sarà per la 
Porta alla diritta del Teatro, dovendo servire la 
Porta dell’ ingresso , ordinario per ritornare |’ im- 
porto del biglietto a quelli, i quali non vorranno 
restare alla festa. s 

= 

Tutte le persone , che alla fine dell’ Opera si 
troveranno nella Platea , saranno obbligate di sor- 
tirne, o di restitnirsi nel Ridotto, o nei Porti- 
ci; sinatantocchè il sito del ballo sia preparato. 

Viene poi proibito sotto qualunque pretesto 
Ventrare nel ballo con caane, bastoni, sciable, o 
qualunque altre Armi, Maotelli , o Kirie. Le 
Sentinelle interiori impediranno che si. trasgredisca 
il presente Articolo , indicando ai Cirtadini il Lo- 
cale destinato a ricevere gli effetti di ciascheduno, 
il di cui Custode ne risponderà , mediante una 
volontaria retribuzione . _ : 


Resta a'tresì proibito ad ogni Cirtadino di 
entrare con lanterne, 0 candele sccese; le senti- 
nelle al Portico le faranno estinguere. 

XI. 


Hi Comandante della Piazza, ec suoi Aju- 
tanti, Ufficiale superiore del giorno, Ufficiali gi 
Guardia, ed i rre Membri del Dicastero Ceatrale 
avranno soli il diritto di entrare armati. 


Dalla Casa del Comune 25, Nevoso anno VI Re. 


pubblicano ( 14. Gennajo 1798. v. s. ) 


MINOJA = PELLEGRINI = ZUCCOL! 
do; Sacchi Segretario 
cr na RETTE pr 3 1i Fratel Pirola dicono al Tian ea aes 


115. Avviso per l'illuminazione dei palchi 
durante gli spettacoli di Carnevale del 1804. 
116. Mandato del Ministro degli Interni della 
Repubblica Cisalpina all’ Amministrazione Cen- 
trale del Dipartimento d’Olona per provvedere 
al pagamento dei lavori destinati a trasformare 
il Palco Imperiale in sei palchi semplici, 1799. 


.UBBLICA ITALIAN: 


Invita tutti i Pal©heecisti ad avere la 
compiacenza di ill 


del prossimo Carnevale, come pulfe! 
seguito, onde così rendere il ‘Pea 
più brillante, assicurandoli che faranni 
con ciò cosa grata anco al Governo. 
GIUSEPPE CARCANO 
DIRETTORE GENERALE DE' TEATRI. 


BARTOLOMMEO BENINCASA 


AGGIUNTO AL DIRETTORE GENERALE DE TEATRI 


a 


Dalla Tipografia di Giacomo Pirola, al ondeto gran Teatro della Sul, oo 
ninna ii 


Libortà Eguaglianza 


IN NOME 
REPUBBLICA CISALPINA 
UNA ED INDIVISIBILE 

Milano SI resti 


DELLA 


e 


artt anco VII. Repubblicano. 


IL MINISTRO DEGLI AFFARI INTERNI 


dfyra % 3 5 ; 
ERRE ERA I 
CAL Frmmiabirazione € del Sipaedimend D Olona, 
\Loepra PA soli a Disposizione dI quasto Ministero x of 
48 corr al Piaffero Contiate su tttaridato 


sergraza dî 


7, EI ANO 3 
174 quafremillo GIO SIERO nella 


ER Ei 
«rato alta A 


nelle inoltrate. }{ davero & men cerrzmeltenda rluesa d 
i 


v'invili ‘a fare inenedialimenti venture Dalla ein Call. 
il prélle  rrandale dî £ 4000. 


incontro perdi hi alliali conotenze 
CEN 
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AVVISO 
IL GOMMISSARIO GOVERNATIVO 


NEL DIPARTIMENTO D'OLONA. 


i Dresteggiare il primo giorno dell'imminente anno IX. Repub: > 
‘| blicano (23.Settembre v. 5.) la Commissione Straordinaria dif 
:7® Governo ha determinato, che in quèlla sera siano illuminati a 
giorno i due Teatri Nazionali alla Scala, ed alla Canobiana di 
questa Città, nel primo de’ quali si darà Gratis lo spettacolo, 
che si rappresenta attualmente, e nel secondo una Festa da ballo 
parimenti Gratis, e che inoltre i detti Teatri siano illuminati 
anche esteriormente . ; 


° 


ìi 


I 
| 
| 
i 
I 
| 
| 
I 


‘Cittadini : In un giorno, che ‘Tichiama alla memoria un'epoca 
tanto grandiosa ne’ fisti della‘ Tibertà, Voi saprete accompagnare 
questa pubblica esultanza con quel buon ordine, e con quella 
decenza , e tranquillità, che distingue i veri Repubblicani. 

| Milano dalla Casa del Comune 2. Complementario anno VIII. Rep. 

i © PEL COMMISSARIO GOVERNATIVO 


MILANO, NELLA TIPOGRAFIA PY 


Liberté 


REPUBLIQUE FRANCAISE. 


—_m— aerea. 


n VI 


Au Quartier-ginéral de Milan, le 4 Ventése an dix, 


25. pei a /80%, 


BROUSSIER, 


GÉNÉRAL DE BRIGADE, COMMANDANT LA PLACE 


A LA RESERVE DU QUARTIER-GENERAL EN 


Va a .tous les Militaires qui se presenteroient 
pour entrer dans les bàls masqués du Théalre de 
la Scala, de dcposer auparavant leurs anmes ct 
bàtons, sur linvitation et dans les lieux qui leur 


seront désignés a cet eflet par la Police Civile. 


BROUSSIER. 


Ders L'Imprimerie de Levis Foladiri, 


na 


ui 
Egalité 


CHEF. 


Libertà 


PRO 
GHTSSFASI DATENSIO 


si occupano con ardore a formare 
un Piano di pubblica educazione, È 
che imprima a grandi caratteri nel- | 
Je menti della Giovenid i sacri ì 
principi della Libertà c della Eguagiiunza, | 
e ne'loro cuori l'amore della vinù.e della | 
Patria, il Ministero dell'Inte.no ha rivolta $ 
la sua attenzione ai Teavi. î 
Questa salutare instituzione, la quale istei giù î 
Je Nazioni nella morale, e nella grand'arte 
di cccitare e correggere le passioni senza do) 
temere gli abusi dei fanatismo, era y .G 
noi divenuta kt scuola dell'errore, dell'adu- Î) 
Jazione, e del vizio. Il dispotismo, a cui È 
torna meglio l'avere Cittadini più corrotti, 
che virmosi, più ignoranti, che illuminati, Y 
più stolidi, che ragionevoli, abbandoniva 
volontieri questa scuola del sentimento alla 4 
sola specuiazione di un avido n ziante, D) 
il quale regolando il suo traffico sulla fri- fi 
volezza c sulla corruzione del Popolo, e (i 
null'altro presentando al suo rdo, che 
il superbo spettacolo della idezza dei 
diespoti, rendeva domestica e cua la servi È 
tù, c potentissimo l'impero della tirannide, i) 


x 
st 


LIMI N ESTERO DE 


GA 


TIE, 
A DAR 


. Eguaglianzo 


In nome della Repubblica Cifalpina 
GRAMMA. 


RI tempo, che le Autorità superiori er dunque il Direttorio Esecutivo richia» 


mare alla prima sua dignità questa nobilissima 
instituzione, e sull'esempio de' Francesi c de 
Greci: veri e sommi maesui di libertà, 
accendere negli animi de' Cisalpini il fuoco 


cla gara delle grandi ed utili passioni re- , 


pubblicane, mi ha autorizzato a proporre il 
premio di quaranta zecchini a chi nel ter- 
mine perentorio di due mesi dalla dara, del 
‘presente ave esibito al Ministro dell'lo- 
terno il migiior progetto per l'organizza 
zione de' ‘i'eatri Nazionali. 

inadini! Ognuno di voi è debltore alla Pa- 
via de' suoi talenti. Sl vero patriotismo & 
inseparabile dal desiderio di soccorrerla co' 
suoi lumi, c consacrar tutte alla pubblica 
felicità lc sue cognizioni. Occupatevi dun» 
que di questo onorevole pensiero, secondate 
i disegni di un Governo, che vi vuol tutti 
educati, virtmiosi, e felici, c l'amor della 
Patria più d'assai, che Ja speranza del pre 
mio guidi lc vostre meditazioni sul pro- 
pOSsto argomento . 

filino 8. Annebbiatore anio VL Repub 
(29, Ottobre 1797. v. Ss.) 


IR EIENIIISIONIO. 
lee? Ae 7 W 
Li Zi La 
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117. Avviso per i festeggiamenti nell’ anniver- 
sario dell’anno IX della Repubblica, 1800. 


118. Ordinanza che vieta ai militari di entrare 
nel Teatro armati, 1802. 

119. Manifesto per istituzione di un premio 
da conferire al miglior progetto per l’organiz- 
zazione dei teatri nazionali, 1797. 


re Gioia, manda meno popolani all’osteria, 
ma più al teatro. E il canto soave, la voce 
umana che il melodramma settecentesco 
ancora profonde, parlano all’animo e con- 
fortano alla speranza. 

Si inizia così una lotta continua e segreta, 
che trova, tra i suoi sostenitori, un punto 
d’intesa e di ritrovo: il Teatro alla Scala, 
verso il quale allunga il suo perspicace 
sguardo la polizia austriaca. Intanto il 
Teatro alla Scala miete sempre più nume- 
rosi i suoi successi: è il momento in cui 
Rossini si afferma a Milano e a Parigi (ca- 
pitale musicale d’Europa) dove accetta di 
abitare, e ove viene acclamato per il suo 
Guglielmo Tell, « riformatore del melodram- 
ma francese », attraverso il suo genio ita- 
liano; a Milano alla Scala ha già furoreg- 
giato con la Pietra di paragone ripetuta per 
cinquanta sere. 

Caduto l’astro napoleonico, in una tregua 
tra turbati momenti storici, ecco il sorriso 
del Barbiere di Siviglia, sempre alla Scala, a 
dare l’esempio imperituro della « parola 
cantata » di Rossini. Del quale non si può 
né ricercare né ritrovare un’estetica, ch’egli 
non formulò mai: tutt’al più, come scrisse 
nel congedo de La petite Messe «... un 
peau de science, un peau de coeur». Il 
cuore, come scrisse il Vico, ha il contatto 
con gli universali. 


Il Regno Italico. 

L'istruzione. L’urbanistica. Le belle arti. 
Pur con tanti difetti e parecchi soprusi 
esercitati, l’occupazione francese, avendo 
portato Milano ad essere la capitale di 
uno Stato, il Regno Italico, di circa set- 
te milioni di abitanti, distribuiti su un 
vasto territorio che confinava, a oriente, 
col fiume Isonzo e col mare Adriatico, 
a sud col fiume Tronto e gli Appenni- 
ni, a occidente per gran tratto col Po e 
il fiume Sesia, e a settentrione con parte 
delle Alpi, favorì il consolidarsi di una co- 
scienza nazionale politica e civile, che non 
si affievolì nei suoi intenti, allorquando, 
tristemente finito nel 1814 il Regno d’Ita- 
lia, avvenne la restaurazione austriaca. 
Durante i diciotto anni della dominazione 
francese, l’istruzione pubblica, che già con- 
tava numerose scuole elementari, ginnasi 
e licei, venne potenziata, in Milano, con 
l’istituzione di nuove scuole superiori: una 
di veterinaria e l’altra di alta legislatura, 
nonché di un Collegio militare; e nel terri- 


torio occupato, una ben studiata riforma 
stabilì la concentrazione delle cattedre uni- 
versitarie, alle quali venne data anche una 
formale dignità prescrivendo che i profes- 
sori, durante le lezioni, indossassero la to- 
ga, inoltre si istituirono, disciplinandoli, i 
vari gradi accademici, che furono il bac- 
cellierato, il licenziato e il dottorato. 

Non venne trascurata neppure l’istruzione 
musicale®: infatti il «cittadino» Carlo 
Brentano de Grianty, direttore dei teatri e 
degli spettacoli?8, unitamente ai suoi col- 
laboratori nella direzione del Teatro alla 
Scala, i pittori Andrea Appiani e Petracchi, 
presentò al Ministro degli Interni una pe- 
tizione con la quale, dopo aver denunciato 
che i Conservatori musicali esistenti erano 
« ridotti pressoché sterili », proponeva che 
pet ridar vita all’arte musicale, fosse eretto 
un « opportuno stabilimento ». La propo- 
sta venne accolta, e Milano, il 3 settembre 
1808, inaugurò il suo Conservatorio, che 
continuò la storia gloriosa delle estinte scuo- 
le musicali di Napoli, Bologna e Firenze. 
Un’opera che se fosse stata portata a com- 
pimento avrebbe fatto di Milano, non sol- 
tanto la Capitale del Regno Italico, ma 
una delle prime città d'Europa, fu il piano 
regolatore del 1807, progettato con corag- 
giosa lungimiranza dalla Commissione 
d’Ornato della Municipalità, composta da- 
gli architetti Luigi Cagnola, Luigi Cano- 
nica, Paolo Landriani, Giocondo Alber- 
tolli e Giuseppe Zanoja®, ai quali l’Impe- 
tatore aveva affidato l’incatico di studiare 
la nuova sistemazione edilizia della capita- 
le del Regno Italico. Fu un progetto che, 
per la chiarezza con cui aveva affrontato, 
e avrebbe risolti, i problemi della Milano 
dell'Ottocento, venne preso a modello da- 
gli urbanisti, che s’interessarono, nel tempo 
di poi, delle sorti di Milano. L'idea di esso 
si dice che nascesse dalla presentazione a 
Napoleone di una pianta, controfirmata 
dall’architetto Cagnola, sulla quale era di- 
segnata la grandiosa sistemazione del Ca- 
stello Sforzesco, concepita dall’ Antolini, 
affinché l’Imperatore esprimesse il suo pare- 
re sugli accessi desiderati; e ch’egli «presa la 
penna tirasse con mano ferma una linea di- 
ritta dal Foro medesimo al Palazzo Reale», 
che fu la via cittadina, che venne poi, in 
parte, costruita col nome di via Dante. 
Milano venne ad assumere, in quel periodo, 
una sua particolare impronta, anche in se- 
guito all’erezione di monumenti pubblici, 


che contribuirono a rinnovare l’ambiente 
urbano di certe contrade; e i monumentali 
edifici, destinati ad esaltare l'Imperatore, e 
che erano stati iniziati durante il Regno Ita- 
lico, vennero portati a termine dagli austria- 
ci, al loro breve ritorno in Lombardia. 


Gli austro-russi e il ripristino del palco 
arciducale. 

Il 29 aprile 1799, giorno successivo a quel- 
lo dell’ingresso in Milano, da Porta Orien- 
tale, degli austro-russi comandati, i primi 
dal generale Melas e gli altri dal generale 
Suwarof, 1 Amministrazione Provvisoria 
incaricò il capomastro Giuseppe Ottavio 
Fontana di ripristinare il palco arciducale 
nel Teatro Grande, ch’era stato fatto demo- 
lire dal Direttorio il 25 matzo dello stesso 
anno. Durante il periodo pasquale, il Fon- 
tana che doveva ricuperare l’intero addob- 
bo e tutto l’arredamento « ovunque essi 
fossero stati portati e usati », si mise subito 
alla ricerca, e mentre facile fu il ritrovamen- 
to di tutte le parti lignee, dei trumò, dei 
lampadari, delle cornici che riquadravano 
le pareti, perché tutto questo materiale era 
stato depositato presso il Fondo di Reli- 
gione, non fu invece possibile ritrovare le 
tappezzerie, il padiglione ed il drappeggio 
del palco con « frangia d’oto », che all’atto 
della demolizione del palco stesso erano 
stati venduti a certo Dell'Acqua e da questi 
rivenduti al « Padiglionaro » Cajmi, che 
poi li disperse in vendite successive. 

Il Fontana, nel rapporto del successivo 5 
maggio all’Amministrazione, fatto presen- 
te quanto aveva ritrovato del palco arcidu- 
cale, avvertiva che sul piazzale del Teatro 
(quello laterale verso l’attuale via Filodram- 
matici), si trovava una quantità di materia- 
le proveniente « dalla demolizione de’ Muri 
e Volti, come pure diversi Legnami, Cen- 
teni (centine), Antiporti e Divisione dei 
palchi », che avrebbe reperito e trasporta- 
to, temporaneamente, nel magazzino di S. 
Damiano, per poterlo riutilizzare nei la- 
vori che gli erano stati commessi, lavori 
che il Fontana portò a termine il 23 maggio 
dello stesso anno. 


Il ritorno dei francesi. 

Il Teatro alla Scala si riorganizza e rinnova. 
Non appena ripristinato il palco arciducale 
e i due palchi laterali ad esso attigui, nella 
preesistente loro foggia, durante il breve 
periodo del dominio austro-russo, col ri- 


torno dei francesi a Milano il 2 giugno 
1800, con alla testa Napoleone Bonaparte, 
il Teatro alla Scala riprese la sua normale 
attività musicale, ricercando nel contempo 
di attuare la sua riorganizzazione artistica, 
tanto più che si poteva agite in un regime 
di tranquillità. 

È bene ricordare a questo proposito, che 
la Direzione del Teatro aveva già ottenuto 
che, per la disciplina degli spettatori, la 
sorveglianza nell’interno del Teatro stesso 
durante gli spettacoli, fosse trasferita dal- 
l’esercito alla polizia, e che questa operasse 
con precise modalità e subordinatamente 
alle richieste del Direttore. Altra notevole 
azione disciplinare era stata ottenuta col 
divieto fatto a qualsiasi estraneo di qua- 
lunque grado sia militare, sia burocratico 
o civile, di accedere al palcoscenico. 
Eliminate così tutte le cause che molesta- 
vano il regolare svolgersi delle rappresenta- 
zioni, compromettendone la riuscita arti- 
stica, la Direzione del Teatro fu in grado 
di emanare disposizioni, affinché la desi- 
derabile riuscita artistica fosse garantita 
sempre agli spettatori. A questo fine, ven- 
ne istituita e regolamentata la « prova gene- 
rale », che doveva « ovviare agli inconve- 
nienti facili a nascere nell’esecuzione degli 
spettacoli quando », come diceva il rego- 
lamento, «non fossero preceduti da una 
prova del genere». Prova che, da quel 
momento, doveva essere fatta pet ogni 
opera e ballo, nell’antivigilia del giorno 
in cui si doveva produrre al pubblico lo 
spettacolo, affinché ci fosse il tempo di ri- 
mediare agli eventuali sconcerti. Prova che 
doveva essere eseguita con l’intervento e- 
sclusivo, e rigorosamente osservato, delle 
sole persone necessariamente addette alla 
rappresentazione, al fine « di conservare la 
dovuta novità allo Spettacolo ». Prova che 
si doveva sempre eseguire « a piena orche- 
stra, con tutte le scene, col macchinismo 
completo, con l’intera illuminazione, con 
le comparse, figuranti o coristi, vestiti e 
forniti dei loro attrezzi ». 

Il regolamento? fissava infine che «essen- 
do impegno e dovere principale della Di- 
rezione il procurare tutta la convenienza 
e il miglior successo dello spettacolo », do- 
veva essere rispettato da chi di dovere, 
l’obbligo di mostrare sempre e, in tempo 
debito, alla Direzione stessa, «i figurini 
degli abiti, i disegni delle scene, i libretti e 
i programmi, prima di intraprendere cosa 
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alcuna; ... in difetto di che qualunque Ar- 
tista, dovrà, a sue spese, rinnovare il lavo- 
fo ...> eseguito. 


Il rifacimento delle pitture del Teatro e 

della grande volta. 

Programmato per il 17 dicembre 1807 l’in- 
tervento in Teatro di S.M. l’Imperatore Na- 
poleone I, del Re e della Regina di Baviera, 
dell’Infante Maria Luisa, regina reggente 
d’Etruria, e del suo consorte Catlo Lo- 
dovico, re d’Etruria, e delle LL.AA.RR. il 
Vicerè e la Viceregina del Regno d’Italia, 
il Teatro, nella primavera e nell’estate di 
quell’anno, rimase chiuso pet consentire 
che fossero rinnovate le pitture del Teatro 
e della grande volta. Artefici di tale lavoro 
furono: Giovanni Perego, Gaetano Vac- 
cani, Angelo Monticelli, Pasquale Cauna, 
Tomaso Bisi, e altri ancora. 

La nuova decorazione della volta conservò 
nel concetto strutturale, l’impostazione i- 
deata dal Piermatini. Furono infatti con- 
servati integri il panneggio dipinto sulla 
lunetta dell’arcoscenico, ed il numero e la 
disposizione delle aste che, come si disse, 
dovevano fungere come elementi portanti 
del grande velario pittorico. 

Vennero invece dipinte a nuovo, nella par- 
te inferiore della volta, non una, ma due 
fasce. Per la più bassa e più stretta, posta 
immediatamente al disopra della balaustra 
che contornava la volta e l’arcoscenico, 
venne adottato un motivo a greca su fondo 
scuro, motivo che venne ripetuto su un 
fondo più chiaro, tutto attorno ai campi 
più larghi interposti fra le aste. Dalla fascia 
più larga, dipinta, accostata a quella a gre- 
ca, furono tolti i medaglioni modellati dal- 
l’Albertolli e sostituiti da un motivo ricotr- 
rente a foglie d’acanto. Nel rifacimento 
degli ornati dei campi racchiusi tra le aste, 
i pittori, per i campi più stretti, ripeterono 
in gran parte il motivo ch’era stato dipinto 
a fresco dal Levati e dal Reina, ed, anche 
pet gli altri campi, la decorazione si ispirò 
all’opera dei due artisti or ora menzionati. 
Con la nuova decorazione della volta, alle 
ampie cortine e mantovane, che chiudeva- 
no i palchi verso la sala, furono sostituiti 
panneggi assai meno ampi e meno elaborati. 


La facciata del Teatro sulla contrada di San 
Giuseppe. 

Il 13 aprile 1813 l’ingegnere capo Inno- 
cente Domenico Giusti, in occasione dei 
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lavori di rettifica della contrada di San 
Giuseppe (ora via Giuseppe Verdi), deli- 
berati dal Comune, trasmise al Ministro 
dell’Interno per la Commissione d’Ornato 
il progetto concernente la sistemazione del- 
la lunga e rustica facciata, con la quale il 
Teatro alla Scala prospettava sulla con- 
trada stessa. Il progetto, oltre a prevedere 
alcuni aggiustamenti della fronte dell’edi- 
ficio, riguardava, in particolar modo, il 
breve risvolto sulla contrada stessa della 
facciata principale. Risvolto che avrebbe 
dovuto essere eseguito, per simmetria, con 
la stessa ampiezza e con la medesima parti- 
tura architettonica; che il Piermarini aveva 
adottato per la breve facciata laterale del 
Teatro, prospiciente il largo di piazza della 
Scala su cui s’inizia la via Filodrammatici. 
L’unica differenza fra le due soluzioni con- 
sisteva nei materiali usati dal Giusti, pet 
realizzate la sistemazione da lui studiata. 
Infatti le cornici delle finestre, le lesene, le 
fasce e le modanature furono eseguite dal 
Giusti in « stucco », ovvetossia con una 
miscela di cemento e graniglia di pietra, 
anziché nella bianca pietra di Viggiù, usata 
dal Piertmarini. 

Questa facciata non ebbe, però, lunga du- 
rata, perché tornati gli austriaci, pochi anni 
dopo, in Lombardia, decisero di rinnovar- 
la. A questo pensò PI.R. Direzione del 
Demanio, che 18 aprile 1828 « commise » 
alla Congregazione Municipale della R. 
Città di Milano, di appaltare le opere per 
la sostituzione agli esistenti stipiti, appoggi 
e fasce di stucco, che dividevano i piani, 
altri simili ornati, ma stavolta in pietra di 
Viggiù, non portando però alcuna varia- 
zione alla attuale decorazione esterna del 
fabbricato, dovendo essere le fasce e gli 
stipiti di pietra in tutto conformi a quelle 
che vi esistevano in stucco. 

Però la Congregazione Municipale, per ap- 
paltare i lavori dovette attendere il voto 
favorevole della Commissione d’Ornato, 
che lo concesse 1°11 novembre dello stesso 
anno, subordinandolo alla condizione che 
non fosse alterato l’esistente sistema di de- 
corazione: come difatti avvenne. 


L’ingegnere Giusti, architetto Canonica e ’am- 
pliamento del palcoscenico. 

Contemporaneamente a quest'opera di si- 
stemazione edilizia e architettonica, l’in- 
gegnere Giusti, tra il 1813 e il 1814, es- 
sendo Intendente Generale e Direttore de- 


gli IR. Teatri l’architetto Luigi Canonica, 
curò l’ampliamento del palcoscenico e la 
conseguente costruzione di nuove sale di 
scenografia e di nuovi servizi. 

Come è noto, la prospettiva di giungere un 
giorno non lontano ad ampliare, allungan- 
dolo, il palcoscenico, fu tenuta ben pre- 
sente, tanto dai Consiglieri delegati, quanto 
dall’architetto Piermarini, fin da quando 
venne posta mano alla costruzione di esso: 
difatti il palcoscenico dovette essere realiz- 
zato con uno sviluppo, in profondità, in- 
feriore a quello progettato dal Piermarini, 
per le difficoltà allora determinate dall’im- 
possibilità di aumentare l’area faticosamen- 
te ottenuta dalle confinanti proprietà di 
Casa Fiorenza e dell’Oratorio della Con- 
fraternita dello Spirito Santo. 

Allora, per facilitare, all’occorrenza, l’ese- 
cuzione dell’ampliamento del palcoscenico, 
i Cavalieri delegati d’intesa col Piermarini 
avevano fatto sì che, nello spesso muro di 
fondo, non solo fosse lasciata un’apertura 
alta e arcuata?”, larga dodici metri; ma, 
per accentuare il carattere di provvisorietà 
della chiusura che, in attesa di propizi 
eventi, doveva farsi a difesa dell’ampio vat- 
co, venne alzato un assito, ricoperto verso 
l’interno, per evitare le correnti d’aria, con 
le solite « bacchette » (listelli) di castagno, 
ad esso inchiodate e poi ricoperte con uno 
spesso strato d’intonaco. 

Il nuovo corpo di fabbricato fu costruito 
in prosecuzione dell’esistente palcoscenico, 
e consentì di allungarlo di sedici metri 
circa; ma con minore larghezza, perché, 
per la nuova costruzione, venne adottata 
una diversa distribuzione planimetrica: in- 
fatti lo spazio compreso tra i due muri 
perimetrali esterni, quello prospettante sul- 
la contrada di San Giuseppe e l’altro prospi- 
ciente ai cortili, venne suddiviso in tre 
parti, di cui le due esterne furono destinate 
a vari servizi, e quella centrale, che era la 
più larga, venne a costituire il prolunga- 
mento del palcoscenico, del quale, in scala 
minore, ripeteva la struttura, che era costi- 
tuita da due file di quattro pilastri ognuna, 
distanziate fra loro diciassette metri, le 
quali erano affiancate, sul lato esterno, da 
una galleria. 

Il nuovo edificio permise non solo di dare 
più ampio spazio all’esistente palcoscenico. 
liberandolo dagli ambienti ch’erano stati 
ricavati utilizzando lo spazio compreso tra 
le due già esistenti pilastrate, e che sino 


ad allora erano rimasti adibiti a deposito 
dei fondali e delle attrezzetie; ma consentì, 
altresì, di sgombrare il sottopalcoscenico 
dai camerini per i cantanti, ballerini e figu- 
tanti, e anche dai locali per le comparse, 
che furono ubicati nell’edificio di nuova 
costruzione; così si poterono disporre, al 
disopra del nuovo prolungamento del pal- 
coscenico, due nuovi vasti saloni di sceno- 
grafia, che portarono alla eliminazione di 
quello che si trovava al disopra della volta 
centinata, e che era stato causa di tante 
preoccupazioni ed ansie pet il temuto pe- 
ricolo d’incendio. 


Il tramonto dell’astro napoleonico. 

L’ Austria nelle province lombardo-venete. 

Il 6 aprile 1814 il Regno d’Italia con l’atto 
di abdicazione scritto di proprio pugno, 
con cancellature e macchie, da Napoleone, 
ebbe triste fine. Mentre la Francia usciva 
soltanto vinta, la Lombardia usciva nuo- 
vamente riconquistata dall’ Austria. 
Nell’intervallo di tempo trascorso tra l’ab- 
dicazione del Bonaparte e il. ritorno degli 
austriaci, si costituirono in Milano due par- 
titi: quello degli austriacanti, che desidera- 
vano il ritorno dell’ Austria, e quello ‘degli 
« italici puri », il cui programma mirava a 
conservare il Regno d’Italia con a capo un 
principe qualunque, purché non fosse il 
Beauharnais. Benché le due idealità fos- 
sero tanto divergenti tra loro, i due partiti, 
pur di abbattere il governo, si unirono; 
ma si divisero subito dopo il tumulto del 
20 aprile, che nulla ottenne se non la tragica 
morte del ministro delle finanze conte Prina, 
massacrato dalla parte più infima del popolo 
aizzato dagli austriacanti, nel suo palazzo, 
che, a sua volta, fu saccheggiato e rovinato. 
Pochi giorni dopo, nel pomeriggio del 28 
aprile, l'avanguardia austriaca, al comando 
del generale Neipperg entrò in Milano da 
Porta Romana, riaffermando così il domi- 
nio dell’Austria, con le sue tradizionali 
strutture amministrative e burocratiche pet- 
fette, che non riusciranno, però, ad evitare 
« il fatale distacco tra dominatori e domi- 
nati, tra la Società e comunità civile lom- 
barda, quale si andava formando nel vivo 
tessuto delle sue classi colte, e segretamente 
liberali, e la dominazione dei ritornati ... ». 


Il Teatro alla Scala salotto letterario e politico. 
Durante i tre lustri della dominazione fran- 
cese, Milano, che già agli inizi del secolo 


era animata da un fervore culturale, arti- 
stico e politico tale che le conferiva il tono 
di capitale. morale, ebbe modo, in primo 
luogo, di rendersi conto di poter aspirare 
alla libertà: e, anche se non mancarono 
dal 1801 al 1815 le delusioni (e molti fu- 
rono i suicidi), in generale, la città s’era 
ingrandita e abbellita, la gente si era arric- 
chita; la società letteraria, che piaceva a 
Stendhal, contava uomini come Pellico, 
Monti, Foscolo, Berchet, Manzoni, e la 
società civile aveva cittadini come Verri, 
Confalonieri, Porro, Lambertenghi e molti 
altri, che davano consistenza fattiva alle 
ideologie liberali. 

Gli avvenimenti erano stati tumultuosi e, 
infine, si era ricaduti nella soggezione stra- 
niera. L’Austria tentava di rappresentare, 
col suo ritorno, l’avvento della pace, dopo 
tanti eventi: il ritorno di Astrea, come ave- 
va cantato il Monti. E un tentativo ci fu 
di accordo verso l’intellettualità milanese: 
fu l’offerta della pubblicazione periodica 
della Biblioteca Italiana, alla quale Foscolo 
lì per lì fu interessato; ma, subito dopo, 
d’improvviso, si decise per l'esilio. L'esilio 
volontario del Foscolo pesò molto sul Go- 
verno austriaco, e valse a creare quell’atmo- 
sfera stotico-politica, che prese il nome di 
Romanticismo. Se ne parlava col conte Por- 
ro in casa sua, col conte di Breme, che tene- 
va salotto nel suo palco, alla Scala, e con 
Pellico e con Botsieri, e con Alessandro 
Manzoni, pure in casa sua, in via Morone: 
ma, presto, l’arresto di Pietro Maroncelli, 
del Pellico e del Confalonieri, processato 
e condannato a morte, fecero comprendere 
le dure intenzioni del Governo. 

Nella già splendida capitale del Regno Ita- 
lico, in tal frangente, si spera, si freme, si 
soffre, e ci si sente costretti ad un silenzio 
guardingo; il Manzoni si ritira nella sua 
villa di Brusuglio, per essere in più pro- 
fonda comunione di spirito con gli amici 
perseguitati, e meditare su quel romanzo, 
che, considerando il passato del popolo 
d’Italia, indicava, a chi potesse intendere, 
le vie per l’avvenire. 

In tanto tremore, in tanta tristezza, la 
città di Milano ha però ancora il suo rivolo 
di luce e di creatività: è il suo Teatro ove 
si avvicendano compositori nuovi (basti ri- 
pensare a Pacini e a Mercadante), tra tante 
decine di opere che ogni anno si avvicen- 
dano sull’ambito palcoscenico scaligero, cui 
si arrivava solo attraverso una selezione se- 


vera dei tanti teatri italiani ed europei. Sono 
gli anni in cui si rivelano i geni di Doni- 
zetti e di Bellini, che Rossini vuole entram- 
bi al Teatro Italiano di Parigi, e che, emu- 
landosi nella ricerca d’una perfezione e- 
spressiva, si cimentano anche al gran Tea- 
tro della Scala. I due grandi sono com- 
presi e applauditi: ambedue concordano 
nell’asserite che « una bella melodia, altro 
non è che una bella poesia mirabilmente 
declamata » e per questo Bellini tocca il 
massimo della varietà e profondità nel- 
l’espressione del discorso vocale, tutto af- 
fidando al canto, il mezzo umano che solo 
può offrire, attraverso le infinite sfumature 
delle modulazioni, un’aderenza perfetta al 
pathos, che il canto determina, in classica e 
lineare purezza: principio che riporta al- 
l’ideale cinquecentesco del « recitar  can- 
tando ». Mazzini lo definisce bene: « ... un 
anello tra la scuola italiana... e la scuola 
futura: una voce melanconica tra due mon- 
di, un suono di ricordanza e di desiderio ». 
Sì perché la Scala già ha aperto le porte 
anche a opere nuove, che danno esempio 
di altri orientamenti d’oltralpe. Mazzini 
sente che c’è bisogno di un genio che dica, 
anche per l’Italia che soffre, una parola di 
vita nuova. « Quel genio sorgerà ... » egli 
scrive. E sorse: e fu Verdi. Ma, intanto, 
la Scala muta volto. 
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ALESSANDRO SANQUIRICO 
SCENOGRAFO, ARCHITETTO, 
DOCENTE A BRERA 


Nel periodo di tempo che corte tra il 1821 
ed il 1830 il Teatro alla Scala subì impor- 
tanti rinnovamenti, che cambiarono stile e 
aspetto alla grande sala, che venne ad es- 
sere rinnovata tutta, anche nella sua illu- 
minazione. Le innovazioni furono dovute 
in massima parte alla diretta opera di Ales- 
sandro Sanquirico, e, se anche non tutte 
eseguite da lui, furono tutte da lui ideate 
o ispirate. 

Alessandro Sanquirico nacque a Milano il 
27 luglio 1777, nell’abitazione che i geni- 
tori avevano in via Bocchetto al n. 2463, 
dove egli abitò per tutta la sua vita, salvo 
le brevi parentesi estive ch’egli trascorreva 
nella villa, che si era fatto costruire a Tre- 
mezzo, sul lago di Como. 

Nella sua giovinezza frequentò l’Accade- 
mia di Brera di Milano, studiando atchitet- 
tura alla scuola del Piermarini e del Pollack, 
prospettiva col Traballesi e pittura col pit- 
tore sudtirolese Martin Knoller e col Fran- 
chi. Questi studi furono formativi della 
personalità artistica del Sanquirtico, poiché 
dal Piermarini apprese le nuove forme 
dell’architettura neoclassica, e dal pittore 
Knoller, giunto al Neoclassicismo dopo es- 
sere stato a lungo cultore del Rococò, im- 
parò il senso del colore, anche se, poi, 
ebbe a sentire l’influenza del veneziano 
Pietro Gonzaga, che, attraverso l’esperienza 
scenografica fattasi nei lavori del Teatro 
alla Scala, divenne abilissimo decoratore, e, 
chiamato in Russia, fu considerato massimo 
decoratore teatrale di quello Stato®8. 
Posto termine agli studi, il Sanquirico ini- 
ziò la sua attività di pittore ed incisore, 
lavorando come aiuto del Canonica e del- 
l’Appiani, e come collaboratore degli ar- 
chitetti allora in voga, tra i quali l’Anto- 
lini?9, per il quale il Sanquirico incise al- 
cune tavole per l’album che lo stesso An- 
tolini preparò, pet illustrare a Napoleone 
il grandioso progetto del Foro Bonaparte. 
Benché il Sanquirico non abbia abbandona- 
to, per tutta la sua vita, la sua attività di 
incisore, vedutista, pittore e ritrattista, 
puttuttavia, il genere d’arte che più l’av- 
vinse, fu la scenografia. Iniziò questa sua 
attività nel 1805, con Giovanni Pedroni, 
pregevole scenografo, al Teatro Carcano, 
e con lui venne subito chiamato al Teatro 
alla Scala, per collaborare con Paolo Lan- 
driani, « architetto, pittore scenico, mem- 
bro dell’Accademia di Belle Arti di Mila- 
no» (com’egli si definì in un suo libro 
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già citato)!%, e che già da molti anni, era 
Direttore di Scena del Teatro scaligero. La 
collaborazione col Landriani non fu cit- 
coscritta al solo Teatro alla Scala, perché 
con lui il Sanquirico lavorò anche per il 
Teatro di Pesaro, di cui, insieme, curarono 
l’architettura interna e dipinsero alcune 
scene. 

Nel 1817 il Sanquirico, dimostratosi in- 
gegno esuberante e artefice fecondissimo, 
tanto da essere ritenuto uno dei più apprez- 
zati scenografi d’Europa, i cui teatri se lo 
contendevano con allettanti proposte, fu 
nominato Direttore generale della messa 
in scena del Teatro alla Scala dove, con 
tanto alto compito, rimase sino al 1832, 
curando sempre tutta la parte scenografica, 
fatta eccezione dei costumi, di cui preferì 
non occuparsi, mentre si dedicò completa- 
mente all’apparato scenografico, alle strut- 
ture e al montaggio delle scene, nonché al 
controllo delle luci e alla costruzione dei 
macchinari di scena, da lui stesso ideati. 


La grande lumiera della Scala. 

Agli inizi della vita del Teatro, la sala, il 
palcoscenico e le scene erano illuminati, 
come l’interno dei palchi, con candele, che 
restavano accese per l’intera durata dello 
spettacolo; accesa rimaneva pure la lumiera 
mobile che illuminava la platea, e che, fatta 
scendere da un’apertura che si trovava nel 
soffitto del boccascena, veniva sollevata, 
per non disturbare la visibilità e gli effetti 
luminosi delle scene, quando, non appena 
accesi i lumi dell’orchestra, s’iniziava la 
rappresentazione scenica!0!, 

Una grande e soddisfacente soluzione pat- 
ve che fosse raggiunta allorché nel 1788 
alle fumiganti candele furono sostituite, 
pet l’illuminazione del palcoscenico e per 
la lumiera mobile, le lampade Atgand, mu- 
nite di riflettore, che altro non erano che 
lampade a olio, dotate d’un tubo di vetro 
cilindrico e leggermente allargato alla base, 
in corrispondenza della fiamma che, così 
racchiusa e alimentata da una continua 
corrente ascensionale d’aria che rendeva 
quasi completa la combustione, era assai 
più luminosa di quella delle candele, più 
duratura e priva di fumo. 

Il buon esito ottenuto da questo tipo di 
illuminazione, e l'esempio che veniva non 
solo dai teatri di Londra, di Parigi e di 
Berlino, ma anche da alcuni grandi teatri 
italiani, e dalla vicina Venezia, che da tem- 


120. Antonio Galli, Ritratto di Alessandro 


121. Alessandro Sanquirico, Interno di una 

rotonda classica, e per scenografia, 1820 123 + Alessandro Sanquirico, Scenografia del- 124. Alessandro Sanquirico, Visione notturna 
circa. f da ni 54 del ballo « Alessandro nelle Indie » di recinto con tombe, bozzetto per scenografia. > 
122. Alessandro Sanquirico, Scenografia della D. i 0 rappresentato alla Scala il 24 


I scena dell’atto I del ballo « Bianca» ovvero 
«II perdono per sorpresa» di S. Viganò, 
rappresentato alla Scala il 12 aprile 1819. 
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| 127. Alessandro Sanquirico, Scenografia. del- 


125. Alessandro Sanquirico, Paesaggio con ro- 
vine antiche e ponte semidiruto, bozzetto per } l'atto IIT del ballo « Otello» di S. Viganò, 
scenografia. rappresentato alla Scala il 6 febbraio 1818. 


126. Alessandro Sanquirico, Galleria gotica 
con quadri, bozzetto per scenografia. 
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po per illuminare la sala e la platea avevano 
adottato una grande lumiera pendente dalla 
volta, indussero i palchettisti a provare il 
25 giugno 1821, e per tre sere consecutive, 
una grande lumiera di ottantaquattro lam- 
pade Argand. 

Vivaci furono le reazioni, alcune favore- 
voli, altre ostili, alla innovazione! ®®. Il criti- 
co della « Gazzetta di Milano», il giorno 30, 
scriveva che « il bellissimo effetto di questo 
chiarore che diffondevasi equabilmente pet 
tutto quel vasto recinto, lasciava scorgere 
una quintuplice corona di palchetti guar- 
niti di gente, e giustificava sempre più l’o- 
pinione, sì ben meritata, che in Milano si 
vedono, più che altrove, in maggior nu- 
mero, belle ed eleganti donne. Questo solo 
spettacolo valea ben la spesa d’una lumiera. 
Ma si osservò anche che gli scenari, co- 
munque non dipinti con un sistema cor- 
rispondente a questo accrescimento di luce, 
ne erano sensibilmente degradati, e, che, 
d’altronde, quest’affare riguardava il San- 
quirico; e la sua vivace immaginazione e 
il suo fotte colorire che non temono d’es- 
ser vinti in un cimento, nel quale, io non 
dico, che non fosse per impallidire qual- 
ch’altro pittore ». 

«Per un natural movimento la prima sera 
tutti gli sguardi eran rivolti in questo cen- 
tro di luce; e parecchie viste si lagnavano 
dell’eccessivo splendore, ... cionondimeno, 
per toglier di mezzo perfin questa ombra 
di inconveniente, la seconda sera furono i 
lumi riparati con un velo, ed altri migliora- 
menti si adottarono eziandio alla macchi- 
na 

AI critico della Gazzetta, un non identifi- 
cato signore L.V., in uno scritto a stampa, 
premesso ch’egli, come gli altri, avevano 
desiderato « ardentemente la lumiera », ri- 
spose asserendo che, così com°era stato si- 
no allora illuminato il Teatro era più che 
sufficiente, tanto è vero che consentiva di 
« leggere comodamente il libretto d’opera » 
e lamentando, e in ciò riprendendo l’ac- 
cenno fattone dalla Gazzetta, che la più 
intensa illuminazione della sala andasse a 
tutto detrimento della illuminazione e della 
prospettiva delle scene, « che senza un nuo- 
vo miracolo de’ nostri pittori, andranno 
quasi del tutto perdute». Si aggiungeva 
poi che la lumiera riusciva incomoda alla 
terza fila di palchi e molestissima alla quar- 
ta e quinta fila. 

Sicché la non certo favorevole accoglienza 


fatta dal pubblico all’innovazione, creò una 
certa perplessità nell’ambito dei responsa- 
bili del Teatro; e, mentre le polemiche 
lentamente si assopivano, furono appor- 
tati alla lumiera accorgimenti e modifiche 
tali da consentire che la sera del 26 dicem- 
bre 1823, la grande lumiera eseguita dal 
macchinista Carlo Grassi, sempre su dise- 
gno del Sanquirico, fosse inaugurata, con 
l'approvazione da parte di tutti. 


La Commissione dirigente i lavori. 

Il duca Visconti e l'architetto Canonica. 
Terminate le rappresentazioni del carne- 
vale e della quaresima del 1830, il Teatro 
venne chiuso il 20 marzo per dar corso al 
rifacimento della pittura della volta sopra 
la platea, per rinnovare la decorazione dei 
parapetti dei palchi e della cornice attorno 
alla volta, e per procedere al riordino del 
gran palco della Corona e del proscenio: 
lavori tutti che l’I.R. Direzione delle Pub- 
bliche Costruzioni, dopo l’avvenuta appro- 
vazione da parte dell’arciduca vice re Rai- 
nierit9, dei disegni e delle clausole con- 
trattuali, aveva aggiudicato, il 12 giugno 
1830, al pittore Gaetano Vaccani. 

Per dirigere e sorvegliare l’esecuzione di 
tante e tanto importanti opere, V’I.R. Go- 
verno, nominò una « Commissione diri- 
gente i lavori e di sorveglianza », compo- 
sta dall’ingegnere architetto Pietro Pesta- 
galli e dagli architetti Carlo Cajmi e Gia- 
como Tazzini!9. La Commissione stava 
ancora esaminando i disegni predisposti dal 
Vaccani allorché il Governo sollecitato 
dall’ Arciduca Vice Re, il 14 luglio inviò un 
dispaccio ai rappresentanti degli II.RR. 
Teatri, duca Carlo Visconti di Modrone e 
architetto Luigi Canonica!9, comunicando 
loto, che, mentre si stavano eseguendo 
« molti restauri e veniva dipinto a nuovo il 
Teatro, era necessario vigilare affinché non 
fosse trascurato di eseguire quegli acces- 
sori adattamenti di ornato, senza di che 
sarebbe mancato un troppo necessario ac- 
cordo di parti... e la possibile uniformità del 
gusto ». Per questo, rivolgendosi in spe- 
cial modo al duca Visconti, il dispaccio 
governativo lo invitava, per incarico avuto 
da Sua Altezza, a « consultare il rinomato 
Pittore Sanquirico » e qualche altro artista, 
se lo avesse ritenuto opportuno. 

La Commissione si mise subito all’opera 
effettuando il 26 luglio, insieme al duca 
Visconti, all’architetto Canonica e al pit- 


tore Sanquirico, un sopralluogo al Teatro 
per prendere visione della situazione dei 
lavori già eseguiti, e per esaminare i di- 
segni del pittore Vaccani!°, 

Dopo vari rinvii, il 6 agosto, i membri 
della Commissione, assente l’architetto Ca- 
nonica, furono costretti a riunirsi nella ca- 
mera del Sanquirico perché, come scrissero 
nel verbale, egli era « obbligato pet titolo 
di salute a guardare la stanza ». Ma dopo 
varie discussioni, data la mancata presenza 
dell’architetto Canonica, i convenuti deci- 
sero di ritrovarsi il successivo giorno 7. 


Il dissidio Sanquirico- Vaccani. 

La lettera del Sanquirico e il nuovo stile della 
grande sala. 

In quel giorno i protagonisti della riunione 
furono due: il Vaccani e il Sanquirico che, 
pur essendo assente per una malattia che 
durò a lungo, si fece presente ad ogni 
punto della discussione con la lettera e i 
disegni che aveva fatto avere al duca Vi- 
sconti, il quale molto diplomaticamente, 
tenne per sé la lettera, limitandosi ad illu- 
strare i disegni con le spiegazioni che, degli 
stessi, gli aveva scritte il Sanquirico. 

Il Vaccani, ascoltate le obiezioni del duca 
Visconti e degli altri intervenuti nella di- 
scussione, non ebbe nulla da eccepire per 
quanto riguardava la soppressione della 
decorazione del parapetto dei palchi del 
primo ordine, nonché la soppressione dei 
piccoli lampadari (e relativa decorazione), 
che avrebbero dovuto essere fissati sulle 
piantane dei palchi: mentre, in accordo con 
l'architetto Canonica, il Vaccani dichiarò 
di non poter accogliere le modificazioni 
proposte per la decorazione da lui pro- 
gettata pei parapetti delle altre file di palchi. 
Durante la riunione, il Canonica, riferen- 
dosi alla modificazione della fronte del 
gran palco della Corona, osservò che la 
progettata sostituzione, proposta dalla 
Commissione, di « Fame alate »1°” ai ma- 
scheroni del Piermarini, non rivestiva pat- 
ticolare interesse; era invece essenziale, pet 
la buona riuscita dell’opera, che la sua ese- 
cuzione, « onde escludere qualunque tito- 
lo di censura », fosse affidata a uno dei più 
abili scultori che si conoscevano: era co- 
munque necessario sentire, su questo at- 
gomento, il parere del Sanquirico. 

La Commissione dopo aver insistito col 
pittore Vaccani affinché riesaminasse il suo 
progetto sulla decorazione del parapetto 
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128. Alessandro Sanquirico, Atrio classico pro- 
spiciente un foro romano, bozzetto per sceno- 
grafia, 1815-20. 

129. Alessandro Sanquirico, Rovine di chiesa 
gotica, bozzetto per scenografia, 1817 circa. 
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dei palchi e del velario della volta, decise 
di rimettere le proprie osservazioni alla Di- 
rezione generale delle Pubbliche Costru- 
zioni, affinché la stessa prendesse le deci- 
sioni occorrenti per la prosecuzione dei 
lavori. 

A sciogliere dubbi e perplessità, e a far 
concludere le difficili trattative col pittore 
Vaccani, valsero le chiare e circostanziate 
soluzioni che, per ogni argomento struttu- 
rale e decorativo, erano contenute nell’ac- 
cennata lettera del 6 agosto che il Sanqui- 
rico aveva indirizzato al duca Visconti di 
Modrone, che qui si riporta. 

« Chiamato dal Sig. Duca Visconti all’ono- 
rifico incarico di presentare le mie osser- 
vazioni relativamente ai lavori da proporsi 
e da eseguirsi per la decorazione interna 
della gran sala nell’I.R. Teatro alla Scala, 
affinché riesca la medesima il più possibile 
lodevole, e della Governativa, e Pubblica 
soddisfazione, mi ritengo in obbligo, ad 
evasione del mio impegno, di renderla det- 
tagliatamente edotta del mio operato, e 
delle ulteriori mie idee in proposito. 
Nella prima Sezione ch’ebbe luogo nel- 
VI.R. Teatro stesso del 28 p.° p.° luglio... 
mi si resero ostensibili i due progetti del 
Pittore Appaltatore Sig. Vaccani riguar- 
danti uno il Velario per la Volta, l’altro la 
decorazione dei parapetti dei Palchi. Nel 
primo che a dir vero trovai generalmente 
triviale insignificante e senza partite, ebbi 
ad osservare particolarmente sconvenevoli 
le Aste, che il prefato Pittore fa partire 
dalla periferia al centro della Volta: giac- 
chè s’impiantano, è vero, sull’appiombo 
dei Piantali (piantane) de’ Palchi, ma co- 
desto appoggio cessa di esistere per tutta 
la larghezza del Proscenio, ove non vi so- 
no né Palchi né Piantali, e quivi la Volta, 
trovandosi pressochè piana contro la fronte 
del Proscenio stesso, diventa, a mio cre- 
dere sconcio (sic) e sragionato un tale 
partito, ... su di che opinarono del pari 
tutti i su riferiti Signori, ma per non es- 
sere presente il Signor Vaccani, in allora 
ammalato, si dovettero le dette osserva- 
zioni rimettere ad altra Sezione pet udi- 
re in proposito le di lui occorrenze: ne 
ignoro il risultato, ma so che il Velario, 
va con mio dispiacere, ad eseguirsi ». 

La decorazione del parapetto dei palchi 
ideata dal pittore Vaccani, era uguale per 
tutti i palchi, ed era costituita da tanti 
piccoli ornati riuniti in gruppo a formare 


130. Alessandro Sanquirico, Bozzetto per la 
decorazione di una volta, con la personificazione 


della Fama. 


un pannello, sul tratto di parapetto cortri- 
spondente alla larghezza di ogni singolo 
palco, cioè allo spazio compreso tra una 
piantana e l’altra; in modo da presentare, 
per tutto lo sviluppo delle pareti della 
sala, tante spaziature verticali, larghe quan- 
to lo spessore delle piantane, che, sen- 
za soluzione di continuità, dallo zoccolo 
della platea, raggiungevano la volta, pet 
combaciare con le «aste» dipinte sulla 
stessa. 

Tutto questo insieme di un ripetersi dello 
stesso minuto ornato pet duecento palchi, 
a lavoro ultimato si sarebbe concluso, co- 
me scriveva il Sanquirico, « in un ammasso 
di tritume, che avrebbe bandito totalmente 
l’idea del grande, sì necessaria in simili 
opere... ». 

Di poi, il Sanquirico faceva presente al 
duca Visconti «... che il sig. Appaltatore 


 Vaccani doveva persuadersi di levare tutte 


le antiche, minute, barocche sagome esi- 
stenti sui detti Parapetti, e sostituirvi» in 
alto, appena sotto l’imbottitura di velluto, 
«una larga fascia liscia e, sottostante alla 
stessa, un solo guscio, intagliato a baccelli, 
e dotato », onde dare più riposo all’occhio 
e maggiore risalto alla parte ornamentale. 
Dette decorazioni dovevano essere poi ap- 
plicate sui parapetti, in modo che la loro 
posizione risultasse sfalsata per ogni fila di 
palchi: eliminando, in tal modo, il mono- 
tono e fitto susseguirsi delle spaziature pro- 
poste dal Vaccani. 

Il Sanquirico riteneva che, solo attuando 
le varianti ch’egli aveva suggerite, ed ispi- 
randosi allo stile allora dominante, sarebbe 
stato possibile corrispondere sia « alle in- 
tenzioni dell’I.R. Governo », che sì rag- 
guardevole somma «aveva stanziato pet 
l’esecuzione dei lavori di rinnovamento del 
Teatro, sia all’aspettativa degli Artisti na- 
zionali ed esteri e del Pubblico, i quali, 
nell’epoca corrente, in cui le Belle Arti 
siedono superbe in eminente grado, esigo- 
no (ed a buon diritto), una decorazione, 
la cui novità, grandiosità, e magnificenza 
vadino del pari colla maestosa grandezza 
del primo Teatro d’Europa ». 

Per quanto poi riguardava le modificazioni 
da apportare al proscenio e alle sue deco- 
razioni che ormai erano « troppo discoste 
dallo stile moderno, che (andava) a domi- 
nare generalmente nell’interno della Sa- 
la ... », il Sanquirico rifacendosi al disegno 
che aveva presentato, ricordava, nella sua 
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131. Lettera autografa del Sanquirico in meri- 
to al rinnovamento delle decorazioni della grande 
Sala del Teatro, 1830. 


lettera al Visconti, che nella riunione, che 
si era tenuta nella sua grande casa, la mat- 
tina del 6 agosto, perché ammalato, gli 
erano stati presentati due disegni presso- 
ché uguali al suo « al quale però si erano 
applicate alcune modificazioni ». Infatti gli 
architetti Pestagalli, Cajmi e Tazzini, nel 
loro disegno, pur avendo adottato la solu- 
zione ideata dal Sanquirico delle due gran- 
di mensole col sottostante mascherone, 
avevano anche previsto di aumentare l’al- 
tezza di quella fascia piana, alta quanto il 
parapetto dell’attigua fila di palchi, che si 
trova sopra i capitelli delle colonne del 
proscenio. E ciò allo scopo di avere le di- 
mensioni necessarie per inserire un nuovo 
fregio, poco al di sopra dei capitelli, e 
trasformarla così in una vera e propria 
trabeazione. Modificazione che il Sanqui- 
rico non potè approvare e perché, come 
egli scriveva!08, avrebbe interrotto la ri- 
correnza tra la ridetta fascia piana e l’atti- 
guo parapetto dei palchi, che il « fu archi- 
tetto inventore Piermarini giudiziosamente 
trovò necessario conservare ». 

Nei riguardi del disegno del soffitto del 
proscenio, predisposto dai tre architetti, 
il Sanquirico pur riconoscendo che la sud- 
divisione del soffitto con lacunari quadran- 
golari, esagonali ecc. era gradevole all’oc- 
chio, osservava che la suddivisione pro- 
posta era una soluzione di ripiego che si 
sarebbe dovuta usare solo quando non si 
potesse avere «il bramato scomparto di 
semplici cassettoni quadrati », che egli in- 
vece si era affaticato di ottenere, col risul- 
tato di una decorazione « maschia, rego- 
lare, grandiosa, pronunciata, come ha da 
essere ad una si ragguardevole altezza ». 

Il Sanquirico, proseguendo nella sua lette- 
ra-relazione, dava anche notizia al duca 
Visconti d’essersi recato in ‘Teatro per 
prendere visione dei campioni dei panneg- 
giamenti delle « cortine » dei palchi; e gli 
faceva presente che se li considerava a se 
stanti « li trovava belli e ben studiati »; 
ma che riteneva che adattandoli per tutti 
i duecento palchi ne sarebbe sorto un « tri- 
tume indistinguibile ». Per evitare questo 
negativo aspetto, egli proponeva che i 
panneggiamenti fossero ridotti alla massi- 
ma semplicità, e cioè confezionati, come fu 
fatto, con «un solo piegone cadente nel 
mezzo e due code laterali, di un solo colore, 
quello « celeste» che egli assicurava che 
avrebbe sortito un buon effetto, per averlo 


132. Disegno originale del Sanquirico per la 
decorazione dei parapetti dei palchi e delle gal- 
lerie, 1830. 


già visto in opera in altri teatri. 

In quanto poi alla decorazione del para- 
petto dei palchi venne adottata quella este- 
sa a tre palchi, progettata e proposta dal 
Sanquirico stesso, nella sua prima contrap- 
posizione al Vaccani!°?, 


I panneggiamenti fissi e mobili del palcoscenico. 
Nell’attesa che le proposte fatte dal San- 
quirico al duca Visconti di Modrone, 
giungessero, tramite la sia pur sollecita tra- 
fila burocratica, all’arciduca vice re Rai- 
nieri, i tre architetti dell'ormai nota Com- 
missione dirigente i lavori, fecero, il 10 
agosto, un sopralluogo in Teatro per con- 
statare in quale stato di conservazione si 
trovassero i panneggiamenti fissi e mobili 
del palcoscenico, che erano stati smontati 
per essere puliti e riverniciati a cura del 
pittore Vaccani. 

Per comprendere oggi che cosa fossero e 
che funzione assolvessero detti panneggia- 
menti, bisogna tener presente che allora 
l'apertura del palcoscenico verso la sala, 
non era protetta dagli « arlecchini » (i due 
panneggi fissi di velluto color rubino e 
passamanerie dorate, posti oggi lateralmen- 
te e al termine del proscenio), né dalla man- 
tovana, dove, ora, si trova il grande stem- 
ma della città di Milano, né infine dal si- 
pario di velluto color rubino, anch’esso 
scintillante di passamanerie dorate. 

Allora, invece, la grande apertura del pal- 
coscenico, in immediata aderenza al pro- 
scenio, eta chiusa in alto da un festone 
trasversale fisso, di tela imprimita, sorretta 
da un’ossatura di legno, dipinta, c da altre 
tre tele mobili retrostanti alla prima, deco- 
rate a panneggio. L'insieme delle quattro 
tele era ammorbidito e reso leggero da 
cinque « arie » (veli dipinti), esse pure di- 
sposte trasversalmente. 

Lateralmente alla bocca del palcoscenico, 
scendevano due «code » fisse (gli attuali 
atlecchini) che servivano a celare le luci 
che illuminavano le scene, e le corde sulle 
quali scorreva il sipario dipinto, che, a dif- 
ferenza di quello attuale di velluto, anziché 
aprirsi e chiudersi scorrendo lateralmente, 
si muoveva dall’alto al basso e viceversa. 
Dalla visita risultò che, ad eccezione di 
parte delle ossature di legno, doveva es- 
sere tutto rifatto. L’incarico del rifacimen- 
to venne dato al Sanquirico, « confidando... 
nella troppo conosciuta abilità e gusto del- 
lo stesso »y110, 
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I disegni inediti delle decorazioni dei parapetti 
dei palchi e del proscenio. 
Le decorazioni del Sanquirico, i cui dise- 
ni ritrovammo inediti, tra i manoscritti 
dell'Archivio del Genio Civile di Milano, 
e che ancor oggi si vedono sui parapetti 
dei tre ordini di palchi e della prima e 
seconda galleria, constano di tre diversi 
motivi. Il motivo dominante, piuttosto 
lineare, ha per punto di origine un meda- 
glione ricorrente, sul quale si imposta un 
susseguirsi di palmette e foglie d’acanto, 
che si intrecciano e si raccordano a for- 
mare una voluta da cui, ancora, fuoriesce 
una palma; altro motivo, invece, s’impo- 
sta su un elemento architettonico, con leo- 
ne alato, dal quale prendono avvio ampie 
volute di fogliame, che si intrecciano con 
fiori e medaglioni; un terzo, poi, ha nel 
motivo centrale una corona di foglie di 
lauro, cui si addossa un piccolo aulete se- 
duto, e un morbido tralcio dalle ampie e 
belle volute che si attorciglia attorno a ro- 
soni. 
I tre motivi, come il Sanquirico scriveva 
nell’accennata sua lettera, dovevano alter- 
narsi, e si alternano, infatti, per ogni ot- 
dine, con piccole varianti, limitate al solo 
motivo centrale. Il motivo coi piccoli au- 
leti fu riservato unicamente al parapetto 
del loggione (ora seconda galleria). 
I disegni inediti delle radicali innovazioni 
apportate al proscenio e all’arcoscenico, 
che rittovammo anch'essi tra i manoscritti 
dell'Archivio del Genio Civile di Milano, 
non sono di mano del Sanquirico, ma dei 
tre architetti costituenti la nota Commis- 
sione dirigente i lavori, che, però, come 
è stato precedentemente reso noto, adot- 
tarono per le grandi mensole che sorreg- 
gono il soffitto del proscenio, la decora- 
zione disegnata dal Sanquirico. 
Sono invece dei tre architetti Pestagalli, 
Cajmi e Tazzini, le decorazioni, ispirate 
pur sempre allo stile del Sanquirico, della 
fascia sopra i capitelli e dei sei palchi di 
proscenio. 


L’arciduca vice re Rainieri approva le inno- 
vazioni stilistiche della sala proposte dal San- 
quirico. 

«S.A. Imperiale il Serenissimo Vice Re, 
con suo Venerato Decreto del 31 agosto 
1830 »y111 determinò che fossero approvate 
tutte le proposte fatte dal Sanquirico, in 
merito alle nuove ornamentazioni e inno- 
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133. Disegno originale del Sanquirico per le 
Cariatidi del palco ducale, 1830. 


134. Disegno originale del Sanquirico per le 
nuove mensole del proscenio e le figure alate 
dell’arcoscenico, 1830. 


135. Giuseppe Piermarini, disegno del prosce- 
nio, 1830. 


vazioni da farsi alla gran sala del Teatro: 
disponendo altresì che segnatamente per 
quanto riguardava la riforma degli ornati 
dei parapetti dei palchi e le modificazioni 
adottate per il proscenio e per la sua fronte 
superiore, si doveva sempre concordare o- 
gni operazione col Sanquirico!!?. 


Il contrasto Masetti-Vaccani. 

Il dipinto della volta. 

La Direzione generale delle pubbliche co- 
struzioni, il 3 settembre 1830, portò a co- 
noscenza il decreto di S.A.I. contempota- 
neamente alla Commissione dirigente i la- 
vori e al pittore Gaetano Vaccani. Que- 
st’ultimo venne minutamente informato!!3 
che l’Arciduca Vice Re, aveva determinato 
di sopprimere gli ornati del primo ordine 
di palchi, e che per la decorazione dei pa- 
rapetti degli altri palchi doveva essere a- 
dottato il disegno del Sanquirico, con le 
modificazioni inerenti alle modanature del- 
le basi e delle cimase, proposte dallo stes- 
so; che doveva essere tenuta in sospeso la 
risoluzione sul modo di adornare il gran 
palco della Corona; che dovevano essere 
fatti in rilievo di carta pesta e dorata, gli 
ornamenti della cornice di coronamento 
della gran sala; che, nel velario della volta, 
dovevano essere introdotte le modificazioni 
concordate col Direttore generale Masetti, 
e cioè « che le aste dovevano essere tenute 
alquanto svelte, e dipinte a finto oro, esclu- 
dendo la doratura »1!4; che, infine, fra la 
decorazione del proscenio e della sua parte 
superiore, restava adottato il pattito pro- 
posto dalla Commissione Speciale, d’inte- 
sa col Sanquirico. 

Con l’intervento del Direttore Generale 
Masetti, il giorno 5 settembre fu comuni- 
cato!!5 al pittore Vaccani che, in adempi- 
mento dell’ordine perentorio di far ese- 
guire il progetto del Sanquirico, non pote- 
va che accogliere la richiesta fatta dal pit- 
tore di essere dispensato dall’eseguire le 
opere progettate dal Sanquirico e approvate 
dalla Commissione dirigente i lavori. 

Il Vaccani non ristette dal rispondere il 7 
settembre, riaffermando ch’egli non si sen- 
tiva di eseguire le opere non progettate 
da lui. 

La questione fu risolta con equità dalla 
Commissione all’uopo nominata e presie- 
duta dal conte Oldofredo Tadini. Il pit- 
tore Vaccani, da parte sua, si dedicò ai suoi 
lavori con lena, per rispettare la ormai 
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136. Disegni di Pestagalli, Tazzini e Cajmi per 
la sistemazione delle mensole del proscenio, 1830. 
137. Studio per la riforma delle mensole del 
proscenio, 1830. In inchiostro è tracciata l’allora 
esistente mensola piermariniana. 


138. Disegno originale dell’architetto  Pesta- 
galli per il proscenio, 1830. 


non lontana data contrattuale, fissata per 
l’ultimazione delle opere di finitura delle 
colonne del proscenio, della rimessa a nuo- 
vo del gran palco della Corona, e della 
pittura del velario della volta sopra la pla- 
tea, nella quale, adeguandosi a quanto a- 
veva concordato col Direttore genera- 
le Masetti, il Vaccani anziché le secche 
aste dorate, per scompartire in spicchi la 
volta, adottò un motivo meno rigido di 
verdi morbidi tralci, che, con ritmo geo- 
metrico, si allacciavano ad un sostegno 
centrale, dipinto con colore ribassato e 
pacato. 

Il Vaccani, memore degli appunti che gli 
erano stati mossi per la rigida ricorrenza 
tra le aste e i piantali dei palchi, oltre al 
motivo dei tralci, nel suo dipinto, inter- 
ruppe in modo netto detta ricorrenza, di- 
pingendo tutto attorno alla volta e un poco 
sopra la cornice di coronamento della sala, 
una larga fascia di colore celeste, che ri- 
prendeva il colore dominante delle cortine 
dei palchi. 

Nello stretto spazio compreso tra la men- 
zionata cornice, dipinta a chiaro scuro su 
fondo dorato, e la fascia, furono inseriti 
dei festoni di foglie d’alloro, che si susse- 
guivano ritmicamente a catena, attorno alla 
volta. Al di sopra della fascia, in ogni spic- 
chio della volta stessa, il Vaccani, partendo 
dal basso, dipinse grandi corone di foglia- 
me dalle quali si dipartivano ricci e volute 
di foglie d’acanto, che s’innalzavano e 
s’incurvavano leggermente in sommità, per 
sorreggere la figura che, in ogni scomparto, 
l’Hayez, chiamato dal Vaccani, dipinse con 
raffinata levità, pari a quella delle piccole 
figure in atto di danzare, che lo stesso 
Hayez dipinse all’interno delle grandi co- 
rone di alloro, soprastanti alla fascia ce- 
leste. 

Il contrasto d’interpretazione tra la Dire- 
zione generale delle pubbliche costruzioni 
e il pittore Gaetano Vaccani circa l’inter- 
pretazione degli obblighi contrattuali da 
quest’ultimo assunti, non fece perdere tem- 
po alla Commissione dirigente i lavori: 
perché essa, appena ricevuta la copia del 
decreto dell’Arciduca Vice Re, impartì su- 
bito le disposizioni per iniziare immediata- 
mente le opere, affidandone l’esecuzione 
ad artisti ed artigiani di fiducia sua e del 
Sanquirico, che sviluppò i propri disegni 
e ne seguì la realizzazione sino a completo 
compimento!!5, 


Il gran palco del’ I.R. Corte. 

Nel generale rinnovamento strutturale e 
decorativo al quale era sottoposta la gran- 
de sala del Teatro, non poteva essere tra- 
scurato il gran palco o loggia della Corona, 
tanto più che le manomissioni da esso su- 
bite durante l’occupazione francese e l’af- 
frettato suo ripristino, effettuato dagli au- 
stro-russi, ne avevano compromesso cetti 
elementi architettonici; e il fumo delle can- 
dele e dei lumi avevano annerito i velluti 
e gli ornamenti d’oro dei panneggiamenti. 
Dell’accurato suo ripristino, come della re- 
stante parte del Teatro, l’incombenza eta 
stata commessa al pittore Vaccani, che do- 
veva ripulirlo, riverniciarlo e rinfrescarne 
le dorature e gli intagli delle modanature, 
dipinte a chiaroscuro, su fondo d’oto. Ma 
anche per questo importante elemento de- 
corativo e rappresentativo, il gran palco 
della Corona passò, com'era naturale che 
fosse, data la radicale trasformazione che 
stava subendo la sala, dal previsto ripri- 
stino al totale rifacimento della sua strut- 
tura e decorazione esterna. 

Come per la restante parte del Teatro, an- 
che quest'opera di ammodernamento e ab- 
bellimento venne affidata al Sanquirico. La 
riforma comprese, oltre alla parte struttu- 
rale, il ricco addobbo e il dipinto del sof- 
fitto interno del gran palco. Esternamente, 
senza togliere, ma solo puntellando, la co- 
pertura arcuata e sporgente del palco, ven- 
nero asportati i pilastri e le cariatidi, che 
la sostenevano e che erano stati accurata 
opera del Piermarini, pet potervi introdut- 
re, senza alterare l'ampiezza dell’apertura 
del palco, due tronchi di colonna, verni- 
ciata a finto stucco, con ornamenti dorati 
in basso rilievo. 

Sopra ciascuno di questi tronchi, venne in- 
nalzata una figura femminile di grandezza 
naturale, di stucco dorato, senza emblemi 
di sorta, « volendosi, come è scritto nei 
documenti!!?, che l’ufficio di Cariatide fos- 
se affidato non altrimenti che a una schia- 
va». Questa figura femminile sosteneva 
un elegante capitello di legno interamente 
dorato, di stile bramantesco, con soprap- 
posta una mensola corinzia, curva in pian- 
ta!l!8 per seguire l'andamento della copet- 
tura del palco, inverniciata, con ornati 
dorati, in rilievo. 

Il Sanquirico, oltre a provvedere allo studio 
degli addobbi in velluto di seta color cre- 
misi ed ermellino, con frange, cordoni e 


fiocchi d’oto, sostituì, con opera di sua 
creazione l’originario dipinto, ad olio su 
tavola, opera del Cambiasio, del soffitto 
interno del palco, ormai gravemente de- 
teriorato dal calore e dal fumo delle can- 
dele del lampadario. 


I palchi di proscenio e della quinta fila. 

La cornice attorno alla volta. 

I vecchi ornati e le cotnici di stucco in stile 
barocco, posti in fregio e nella serraglia 
dell’atco, assai ribassato, degli otto palchi 
di proscenio, in conformità del contratto 
stipulato con il pittore Vaccani, dovevano 
essere soltanto ripuliti, riverniciati e tin- 
novati nella doratura. Ma poiché, se si 
fosse attuata questa disposizione contrat- 
tuale, si sarebbe commesso uno stridente e 
disdicevole contrasto con le nuove decora- 
zioni, che si stavano applicando sui para- 
petti di tutti gli altri palchi, gli architetti 
Pestagalli, Cajmi e Tazzini della Commis- 
sione dirigente i lavori, non solo decisero 
di far presente l’argomento alla Direzione 
generale delle pubbliche costruzioni, ma 
proposero alla stessa, che fossero demoliti 
gli esistenti ornati barocchi, pet essere so- 
stituiti con la decorazione da loro proget- 
tata, ed approvata dal Sanquirico, che s’ispi- 
rava allo stile dei nuovi ornamenti della 
grande sala. 

La decisione di adottare la decorazione pro- 
posta dai tre architetti fu tanto rapida quan- 
to era evidente, nel disegno da loro appron- 
tato, il contrasto fra i due otnati. La co- 
struzione di quello nuovo fu un bene, pet- 
ché costrinse a demolire, in alcune parti, 
l'intonaco con i vecchi dipinti, esistenti 
sulle spalle e gli archivolti, e di rifarlo spia- 
nando tutte le inutili ed insignificanti fasce, 
sporgenze e risalti, che furono sostituiti 
con quelle semplici decorazioni dipinte a 
encausto, a chiaro scuro su fondo dorato, 
ancor oggi esistenti. 

Rinnovati i palchi di proscenio, le opere 
di ristrutturazione si rivolsero ai trenta- 
nove palchetti di ragione erariale della 
quinta fila, nei quali vennero sostituiti gli 
allora esistenti soffitti di tela o di carta con 
quelli a cannette palustri intonacate. Venne- 
ro rivestite anche le pareti con tappezzerie 
nuove di carta; furono muniti di stipiti gli 
usci e si rinnovarono le tinte delle spalle e 
dei voltini degli usci stessi, e delle altre parti 
dei palchi, onde uniformarne l’interno coi 
nuovi addobbi, adottati per la grande sala. 


In questa stessa occasione, approfittando 
della presenza dei ponteggi, venne tolto 
il basso parapetto di legno dipinto a ba- 
laustra, posto al di sopra della cornice di 
coronamento, attorno alla volta della sala; 
e, per eliminare la forte discordanza di ef- 
fetto, esistente tra la decorazione della gola 
di detta cornice, che era dipinta con motivo 
intagliato a chiaro scuro su fondo dorato, 
ed il contiguo sottostante fregio, fatto inve- 
ce in carta pesta in rilievo dorato, venne 
deciso di costruire in carta pesta, in rilievo, 
anche l’ornato della gola, su disegno pre- 
disposto dagli architetti Pestagalli, Cajmi e 
Tazzini. 


Il rifacimento della lampada del proscenio. 
I braccetti per l’illuminazione di gala. 

Per provvedere a tutto ciò che poteva con- 
tribuire al lustro e al decoro della gran 
sala del Teatro, la quale doveva comparire 
agli occhi del pubblico rinnovata per in- 
tero, la Commissione dirigente i lavori, 
credette opportuno, come venne scritto al 
Governo, « portare la sua osservazione » 
anche allo stato in cui si trovava la vec- 
chia lampada a sei lumi che, giusta l’usan- 
za del tempo, si faceva discendere dal vano 
di mezzo del soffitto a lacunari del prosce- 
nio, per illuminare il Teatro prima che fos- 
se calata la grande lumiera. 

Il primo pensiero di limitare l’intervento 
ad un accurato restauro della vecchia lam- 
pada, fu ben presto superato dalla consta- 
tazione fatta ch’era necessario sostituirla, 
sia perché era di « cattiva sagomatura » che 
mal s’addiceva al nuovo aspetto della sala, 
sia perché era assai pesante e più grande 
di quanto fosse necessario. Venne perciò 
proposto, e subito approvato dal granduca 
vice re Rainieti, di costruirne una nuova 
assai meno pesante e ingombrante di quella 
usata per tanti anni. 

Il disegno, « che riuscì intonato con le al- 
tre decorazioni », fu approvato dai tre at- 
chitetti della Commissione, che, senza di- 
minuire il numero dei lumi, ridussero il dia- 
metro della lampada ad un metro e ne li- 
mitarono l'altezza a ottanta centimetri. La 
sua costruzione fu commessa all’espetto lat- 
toniere Vincenzo Boccialoni!!?, che la pose 
in opera il 20 dicembre 1830, appena in 
tempo pet la riapertura del Teatro, che 
come voleva la tradizione, per circa due 


secoli rispettata, avvenne la sera del gior- 
no 26. 
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139. Dichiarazione di Gaetano Vaccani in 
merito alla decorazione della volta, 25 agosto 
1830. 


140. Disegno originale della decorazione del 
soffitto dell’arcoscenico eseguito dagli archi 
tetti Pestagalli e Tazzini. 


Sempre per adeguare ogni sia pur minimo 
particolare alla nuova veste che il Sanqui- 
rico stava dando alla sala, i « braccetti » 
che il pittore Vaccani aveva divisato di fis- 
sare alle piantane dei palchi, per l’illumi- 
nazione di gala e durante i veglioni, ven- 
nero adattati per essere infilati in una spe- 
ciale placca, che veniva ricoperta dall’or- 
nato del braccetto, e che era avvitata, an- 
ziché sulle piantane dei palchi, come aveva 
previsto il Vaccani, sulla base dei para- 
petti dei palchi, circondata da una rosetta 
in rilievo, appositamente fatta costruire dal- 
lo stesso Sanquirico. 


L’ultimazione dei lavori. 

La visita dell’ Arciduca Vice Re. 

Appena ultimati i lavori e sgombrata la sala 
da ogni impedimento, il 6 dicembre 1830, 
i proprietari dei palchi vennero avvertiti 
dalla Direzione degli Imperiali Regi Tea- 
tri, ch’essi potevano disporre per la puli- 
tura e per l’addobbo interno dei lori ri- 
spettivi palchi, tenendo però presente che 
tutte le operazioni dovevano essere com- 
piute entro il giorno 16, per non distur- 
bare le prove degli spettacoli che dopo 
quel giorno sarebbero iniziate. In pari tem- 
po gli stessi proprietari furono avvisati che 
per i panneggi esterni (le così dette cor- 
tine) del loro palco, costituendo gli stessi 
parte necessaria delle nuove opere di de- 
corazione, dovevano riprodurre esattamen- 
te, nella forma e nel colore celeste, il cam- 
pione ch’era stato messo in opera nel palco 
n. 16 della prima fila a sinistra in uso al- 
l’I.R. Comando Militare, mentre per i pal- 
chi di proscenio, restando fermo il colore 
celeste, il panneggio doveva essere come 
quello montato nel palco di S.E. il conte 
Governatore Francesco di Hartig. 

Inoltre l’avviso diramato vietava ai palchet- 
tisti di esporre all’esterno del proprio palco 
qualsiasi dipinto o bassorilievo e di chiu- 
dere il palco stesso con le cortine esterne, 
prescrivendosi anche che, durante le rap- 
presentazioni, i palchi dovevano essere tutti 
aperti, eccettuati i casi di lutto, che però 
dovevano essere tempestivamente notifi- 
cati alla Direzione del Teatro. L’apertura 
dei palchi doveva avvenire mezz’ora prima 
dell’inizio dello spettacolo, e la chiusura 
doveva essere fatta dopo la fine dello spet- 
tacolo stesso. 

Da parte sua, l’impresario Crivelli, che s’era 
associato al Barbaja, per tanto importante 


141. Disegno originale degli architetti Pestagalli 
e Tazzini per il soffitto dell’arcoscenico. 


142. Disegno originale degli architetti Pesta- 
galli, Tazzini e Cajmi per il progetto di ri- 
forma della decorazione dei palchi di proscenio. 
143. Pestagalli, Tazzini e Cajmi, Disegno 
della cimasa del parapetto dei palchi. 


avvenimento, portava a conoscenza del 
pubblico, che con la riapertura del Teatro, 
restaurato e riccamente abbellito per « Gra- 
ziosissima Sovrana disposizione » non av- 
rebbe lasciato veruna cura affinché gli spet- 
tacoli « corrispondessero allo splendore e 
alla magnificenza » del Teatro stesso. 

La tanto attesa riapertura del Teatro, venne 
preceduta da una lunga e minuziosa visita, 
fatta la mattina del 21 dicembre, dall’ar- 
ciduca vice re Rainieri, che si soffermò a 
considerare non solo il nuovo aspetto della (oi 
sala, ma persino i particolari delle nuove i : i pa 
decorazioni dei palchi, e, soprattutto, la Millo Scrragiona Dei gratiolo DB (bapirsi. et grih cnsitieb 
grande trasformazione subita dal prosce- I s CES 

nio, dal suo soffitto, e dal frontone del- 

l’arcoscenico. 

L’armonico splendore di dorature e di co- 
lori, la sera del 26 dicembre, venne entu- 
siasticamente applaudito, prima che si al- 
zasse il sipario sull’opera / Capuleti e i 
Montecchi di Bellini, nuova per Milano; che 
ebbe anch’essa dovizia di battimani e ac- 
clamazioni da parte di un folto pubblico di 
dame, in abiti di velluto o di raso turco 
nero, dalle larghissime maniche alla Fa- 
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con cravatta bianca e gilè di pelo di capra 
a fiorellini dorati o colorati, o di piquet 
bianco, o di velluto operato con sopra un 
trasparente in oro cremisi, o violetto, come ii 
allora si usava. EI per —___ —_ iL ly.r. iii 


Il Sanquirico lascia la Scala 

La sua complessa attività. La sua morte. 
Nonostante l’intensa attività richiestagli 
dalla Scala, il Sanquirico lavorò come sce- 
nografo, anche per gli altri grandi teatri 

di Milano, per il Teatro San Carlo di Na- 

poli e per quelli di Varese, Fermo, Pia- 
cenza e Nizza. Nel contempo dava lezioni, 
come professore, all’ Accademia di Brera, 

alla quale appartenne come membro ordi- 
nario sino al 1844, e, per la restante parte 
della sua vita, come membro d’onore. | 
A questa attività di scenografo e di docen- 

te, il Sanquirico unì quella di restauratore, 
progettista di giardini e di decoratore. Sono 

del Sanquirico le decorazioni di alcune sale 
interne dell’ Accademia di Brera e del Con- 
servatorio, e fu lui a dipingere e a decorare 

la Porta Orientale, in occasione del solenne i 
ingresso in Milano del vice re Rainieri, come : 
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144. Disegno originale degli architetti Pesta- 


galli, Tazzini e Cajmi della grande cornice 
attorno alla volta della platea. 


145. Le mensole, il fregio e il cassettonato del 
proscenio dovute al Sanquirico. 
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fu pure opera sua anche la decorazione di 
gala delle imbarcazioni occorrenti per tra- 
ghettare Carlo Felice e Maria Cristina di 
Savoia all’Isola Bella (sul Lago Maggiore), 
dove il Sanquirico ideò anche le scene per 
il piccolo teatro di marionette, apposita- 
mente, per quell’occasione, ivi costruito. 
Per stare dietro a questa multiforme e in- 
tensa attività, il Sanquirico dovette creare 
un grande laboratorio!29, avendo tra i suoi 
più vicini collaboratori il nipote Carlo San- 
quirico e Felice Donghi. Nella bottega si 
creavano e dipingevano, su commissione, 
scene e decorazioni per teatri stranieri, ai 
quali poi venivano inviate, come lo furono 
le tredici ordinategli dalla Corte di Pietro- 
burgo. 

Nel 1832 il Sanquirico « diede le dimis- 
sioni da direttore di scena del Teatro alla 
Scala, con l’amara motivazione, che il com- 
penso per la sua attività era piuttosto quel- 
lo di un inserviente, che quello degno di 
una persona che aveva lavorato circa tren- 
t’anni alla Scala, in una posizione direttiva». 
Da allora il Sanquirico si dedicò assai spo- 
radicamente alla sua attività di scenografo, 
interessandosi invece sempre più al « lu- 
crativo mestiere di mercante d’arte », che 
aveva iniziato qualche anno prima, col fra- 
tello Antonio, che in Milano aveva acqui- 
stato notorietà di valente antiquario. Per 
secondare la sua appassionante attività, 
viaggiò molto; compì viaggi a Vienna, Bu- 
dapest e Londra, interessandosi all’allesti- 
mento di mostre d’antiquariato, tra le quali 
notevole fu quella fatta in Palazzo Reale 
della raccolta Sanquirico. 

Pur nella sua multiforme attività, il San- 
quirico non dimenticò mai di essere archi- 
tetto, e, come tale, progettò e diresse la 
costruzione del neoclassico Teatro di Can- 
tù; e, ancora alla Scala, diede prova di misu- 
rato equilibrio e di fine senso di stile, nelle 
trasformazioni e innovazioni da lui appor- 
tate, nel 1830, al proscenio, all’arcoscenico, 
al grande palco centrale, ai parapetti dei 
palchi e ad altre decorazioni della sala 
piermariniana del Teatro alla Scala. Validis- 
sima fu la sua opera nella progettazione di 
apparati per cerimonie. Splendido fu quel- 
lo che col Pollack e il Focosi allestì per 
l’incoronazione di Ferdinando I; né meno 
degni di interesse furono gli apparati fu- 
nebri che il Sanquirico costruì nel Duomo 
di Milano, in onore del Kaiser Franz I, e 
la gigantesca tomba a forma piramidale, 


146. Pietro Pestagalli, Disegno originale delle 
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preparata per il defunto conte Bubna, nel- 
la piazza del Castello Sforzesco. 

L’intensa attività artistica del Sanquirico fu 
interrotta improvvisamente dalla morte, 
che lo colse in modo misterioso il 13 marzo 
1849, all’età di 72 anni, nella sua abitazione 
di via Bocchetto. 

La stampa dell’epoca tacque sulla scom- 
parsa di questa eminente personalità. Sol 
tanto gli annunci settimanali di morte del 
1849, la dichiaravano avvenuta pet sof- 
focamento!2!, mentre il Regles accennò ad 
una disgrazia, dovuta allo scambio fatto 
dal Sanquirico tra una bottiglia di medici- 
nali, con un’altra contenente un liquido 
che gli serviva per i restauri. 

Fu sepolto nel campo comune del cimitero 
annesso alla Chiesa del Fopponino, al di 
là dei bastioni di Porta Vercellina: i resti 
furono riesumati il 20 agosto 1878 e tra- 
sportati nel Cimitero monumentale. 


Il palazzetto del Museo Teatrale. 

La modificazione della facciata del Teatro. 

La vita del Teatro, dopo la breve interru- 
zione dovuta all'esecuzione degli accennati 
lavori di restauro, riprese in pieno la sua 
attività, anche se il cantiere non si allontanò 
molto, perché pochi mesi dopo, nel feb- 
braio del 1831, la slargo di piazza della 
Scala, sulla quale prospetta la facciata 
meridionale del Teatro, venne recinta con 
una staccionata, per installarvi il cantiere 
occorrente per la costruzione di quel- 
l’edificio porticato, ancot oggi esisten- 
te, con lo stesso aspetto architettonico 
che gli diede l’architetto Giacomo Tazzi- 
ni!?2, e che ora, dopo i già ricordati nu- 
merosi cambiamenti di destinazione, è sede 
del Museo Teatrale della Scala. 
L’architetto Tazzini nel presentare alla Con- 
gregazione Municipale il suo progetto, del 
14 gennaio 1830123, faceva presente alla 
stessa ch’egli aveva anche previsto, come 
risultava dalla planimetria generale, un pia- 
no per allargare e per allineare la contrada 
di San Giuseppe, nel tratto compreso tra 
l’angolo della contrada del Giardino (via 
Manzoni), ed il palazzo del Casino dei No- 
bili (ora Società degli Artisti e Patriottica), 
al fine di rendere parallela la nuova fronte 
stradale al fianco settentrionale del Teatro 
alla Scala; e, inoltre, per allargare la con- 
trada del Teatro Filodrammatici, dallo slar- 
go di piazza della Scala, sino alla piazzetta 
sulla quale, allora, prospettava la Casa Va- 


128 


lentini e ora prospetta, in parte, il fianco 
occidentale della Piccola Scala. 

Mentre queste soluzioni urbanistiche pro- 
poste dal progetto Tazzini venivano at- 
tuate alcuni anni dopo, immediato fu l’av- 
vio della costruzione del palazzetto desti- 
nato ad ospitare vari servizi dell’attiguo 
Teatro, sì da consentite, secondo la pro- 
gettata ristrutturazione del piano terreno 
dell’edificio piermariniano, non solo che 
potesse essere possibile la costruzione, in 
collegamento col pottico dell’erigendo pa- 
lazzetto, di un cottidoio, che conducesse 
all’ingresso principale del Teatro, ma con- 
sentisse anche il trasferimento nei locali 
terreni del nuovo edificio della trattoria 
con annessa cucina, e della pasticceria col 
suo laboratorio, che si trovavano all’inter- 
no del Teatro, nei locali del mezzanino. 
Nella progettata ristrutturazione dei locali 
del piano terreno del Teatro, prospicienti 
la omonima piazzetta, per consentite la co- 
struzione dell’accennato corridoio, era pre- 
visto, per dare continuità al nuovo pas- 
saggio, che si costruisse una sorta di ve- 
stibolo, allungando, per simmetria, le due 
estremità del lungo corridoio frontale che 
univa, ed unisce, lo slargo di piazza della 
Scala con la via Giuseppe Verdi. Soluzione 
che, anche se limitata al solo piano terreno 
e fino all’altezza del portico, annullò l’ar- 
retramento conferito dal Piermarini ai due 
stretti corpi di fabbrica, laterali, rispetto 
alla parte centrale della facciata del Teatro; 
e ciò con danno della ritmica armonia, che 
il grande architetto gli aveva impressa. 

E mentre l’idea della costruzione del nuovo 
corridoio venne ben presto abbandonata, 
quella della costruzione dei due « vesti- 
boli », in testa al lungo e stretto corridoio 
frontale, venne attuata alcuni anni dopo. 

A riproporre ed attuare l’idea del Tazzini, 
per la costruzione di «due vestiboli in 
vivo e cotto agli estremi della facciata del- 
IPI.R. Teatro alla Scala », forse necessari 
alla risoluzione di alcune necessità prati 
che, ma che turbarono l’andamento della 
facciata piermariniana, fu l’architetto Pietro 
Pestagalli!24 col suo progetto del 16 giu- 
gno 1835. 


I panneggiamenti dei palchi cambiano colore. 

Il primo settembre 1838, l’imperatore Fer- 
dinando I, con l’imperatrice sua consorte, 
fece solennemente il suo ingresso in Mi- 
lano, dove s’era recato per essere incoro- 
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nato, pochi giorni dopo, re del regno Lom- 
bardo-Veneto!25, Per quell’occasione, la 
Scala venne messa in otdine per ricevere 
degnamente gli augusti ospiti, che si trat- 
tennero a Milano sino al 15 settembre!26, 
Da allora al luglio del 1844, il Teatro non 
subì innovazioni degne di menzione: ebbe 
soltanto una festosa parentesi nel novem- 
bre del 1843, in occasione dell’inaugura- 
zione del busto marmoreo di Vincenzo Bel- 
lini, che venne collocato nella sala del ri- 
dotto, e che fu di auspicio alla inaugura- 
zione della stagione autunnale, durante la 
quale si rinnovarono i trionfi della Norzza, 
che aprì la stagione stessa, de / Pyuritani, 
della Linda di Chamonix e dell’applauditis- 
simo /Vabucco, col quale terminò la stagione 
primaverile del 1844; di poi si chiuse il 
Teatro perché il governo austriaco decise 
di rimettere a nuovo i panneggiamenti dei 
palchi, che l’uso e il tempo, dopo quat- 
tordici anni, avevano ridotto in uno « stato 
di sudiciume non più compatibile col de- 
coro di un Regio Teatro ». L'ordinanza 
emessa prescriveva che ogni palchettista 
smontasse i panneggi del proprio palco, li 
facesse lavare e ritingere in colore cedrone 
brillante!??, che nelle diverse prove fatte 
aveva dato il miglior esito e che, nello 
stesso tempo, si dimostrava «il più con- 
facente al sistema generale delle decorazio- 
ni». La Direzione degli II.RR. Teatri in- 
vitava di poi i palchettisti ad attenersi in 
tutto al campione dei panneggi, che il Go- 
verno aveva già adottato per i palchi di 
sua ragione, e, contemporaneamente li av- 
vertiva, che per la loro ritinteggiatura il 
Governo stesso si era valso dell’opera del 
« fabbricatore di stoffe signor Lamberti 
abitante nella contrada del Cappello al n. 
4026, il quale per la spesa da dieci a dodici 
lire austriache », non solo lavava e ritinge- 
va i panneggi, ma li smontava e li rimette- 
va in opera. Inoltre l'ordinanza faceva pre- 
sente che, presso lo stesso fabbricante, era 
esposto il campione delle decorazioni in 
nuova tintura, dal quale non era permesso 
allontanarsi per la necessaria uniformità di 
tutti gli addobbi. 

La sala rinnovata nei suoi addobbi per 
una fortuita coincidenza si riaprì, per la 
stagione d’autunno, il 20 agosto, con l’ope- 
ra ] Capuleti e i Montecchi con la quale quat- 
tordici anni prima il Teatro si era riaperto 
al pubblico, dopo la radicale innovazione 
stilistica fatta dal Sanquirico. 


148. Pianta del primo Museo Teatrale. 
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149. Pinchetti, Pianta di Milano del 1801. 


IL NUOVO ASSETTO URBANISTICO 
ATTORNO AL TEATRO. 

LE INNOVAZIONI DELLA SECONDA 
METÀ DELL’OTTOCENTO. 
JLASSCALA CHIUSA. 


I cambiamenti attorno al Teatro dal 1831 al 
1858. 

Il Teatro alla Scala dalle prime proposte 
urbanistiche avanzate, nel 1831, dall’ar- 
chitetto Giacomo Tazzini alla Congrega- 
zione Municipale, al 1858, vide gradata- 
mente cambiare il volto urbano nel quale 
era stato insediato. 

La prima arteria, che cambiò radicalmente 
architettura e venne allargata, fu la con- 
trada di S. Giuseppe nel tratto compreso 
tra la Corsia del Giardino (via Manzoni), 
ed il cinquecentesco Palazzo Talenti Fio- 
renza, prospettante nel fianco del sagrato 
della chiesa di S. Giuseppe. La trasforma- 
zione fu attuata attorno al 1840, quando 
il Club dell’Unione, per costruire la sua 
sede, incaticò l’architetto Francesco Tur- 
coni di progettare il nuovo palazzo, che 
fu poi costruito sull’area risultante dalla 
demolizione di quel gruppo di casupole, 
che erano sull’angolo della Corsia del Giar- 
dino e che si scorgono raffigurate a destra 
della più bella incisione del Teatro1?8. 
Nel volgere di poco meno di un quin- 
quennio, il primo tratto della contrada di 
S. Giuseppe cambiò e nobilitò il suo aspet- 
to, perché lo stesso architetto Turconi nel 
1844, nel riformare completamente la fac- 
ciata del già ricordato Palazzo Talenti Fio- 
renza, ch’era già stato rimaneggiato, nel 
1815-18, dal Cagnola per la Nobile So- 
cietà o Casino dei Nobili, tramutatosi più 
tardi in Societi degli Artisti e Patriottica, 
adottò, anche per questa facciata, gli stessi 
elementi architettonici e decorativi del tardo 
neoclassico dell’attiguo palazzo del Club 
dell’Unione (sede anche per tanti anni dei 
Caffè Cova)!29. Infatti, il Turconi stesso 
aveva fatto eseguire i contorni e le deco- 
razioni nella stessa pietra di Viggiù, usata 
pure dal Piermarini per le facciate del Tea- 
tto, cosicché il nuovo edificio, costruito 
con la sua fronte parallelamente alla fac- 
ciata laterale della Scala, risultò bene in- 
tonato al vicino Teatro, come appare an- 
cor oggi, dopo la recente, pregevole rico- 
struzione dell’edificio, ch’era stato note- 
volmente danneggiato dai bombardamenti 
del 1943. 

La restante breve parte della contrada, com- 
presa tra il sagrato della chiesa di S. Giu- 
seppe e la strada dell’Olmetto (via del- 
l’Orso), prendeva il nome dalla patroc- 
chiale di S. Silvestro (dove ora si trova il 
palazzo della Cassa di Risparmio), di fronte 
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150. Le case davanti al Teatro alla Scala, 
prima dell’apertura della piazza attuale. 
151. Piazza della Scala verso via Case Rotte 
con la tipica disposizione degli alberghi e dello 
storico caffé Martini. 


131 


alla quale sorgeva il palazzo Orsini di Ro- 
ma, che aveva quel bellissimo portale mar- 
moreo arcuato, che ora decora l’ingresso 
del Museo Archeologico di corso Ma- 
genta. 

Fu solo dopo la costruzione del Teatro 
Filodrammatici, che l’antica contrada di 
S. Damiano prese il nome del Teatro, pro- 
gettato da Giuseppe Piermarini, sotto il 
quale i lavori furono iniziati, ma prose- 
guiti poi da Leopoldo Pollack, che li con- 
dusse fino alla inaugurazione, avvenuta il 
30 dicembre 1800. 

La nuova via Filodrammatici conservò l’an- 
damento dell’antica contrada che, allora, 
proseguiva, con un’ampia curva, nella 
Stretta dei Bossi, dove s’apriva in un pic- 
colo slargo (l’attuale piazzetta Boito). Il 
tratto compreso tra piazza della Scala e 
la piazza suddetta, fatta eccezione della va- 
riante comprendente l’esiguo allineamento 
e allargamento subito dalla parte iniziale 
dell’antica via, attuati dall’architetto Taz- 
zini con la costruzione già accennata e di 
quella riguardante il prolungamento del 
portico sino alla piccola piazza, avvenuto 
nel 1955 con l’apertura della Piccola Scala, 
non ha subito variazioni di tracciato, pet 
la presenza di antichi, pregevoli palazzi che 
ne hanno costituito i punti fissi: a sinistra 
la dimora quattrocentesca del duca Gasparo 
Vicomercato (Vimercati), generoso mece- 
nate, del cui palazzo ci resta il bel portale 
marmoreo; e, a destra, il seicentesco pa- 
lazzo, che prospetta sulla piazzetta nella 
quale termina il portico della Grande e 
Piccola Scala: palazzo che fu dei conti Vi- 
sconti Ajmi, dove visse il conte Annibale 
Visconti, unico italiano che, dopo la ca- 
duta degli Sforza, fu governatore del Ca- 
stello di Milano. 

La piazza del Teatro Grande alla Scala, 
ora detta semplicemente piazza della Scala, 
venne aperta nel 1858, allorché fu demo- 
lito quel cubo di vecchie case che, dall’in- 
completa facciata del palazzo di Tomaso 
de’ Marini (Marino), giungeva a pochi me- 
tri dal portico del Teatro, limitato dalla 
stretta contrada del Teatro Grande alla 
Scala, che, allora, congiungeva la contrada 
di Santa Margherita all’antica Corsia del 
Giardino (via Manzoni). 

L’insieme disordinato di quelle case, ot 
ora accennato, prospettava con un lato 
sulla contrada di San Giovanni alle Case 
Rotte, che faceva angolo con la Corsia del 
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152, 153. Giacomo Tazzini, Studio per il 
nuovo ingresso al Teatro, pianta generale e 
particolare, 14 gennaio 1830. 
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Giardino, e con l’altro lato sulla contrada 
del Marino, che si spingeva fino a quella 
di Santa Margherita. In quelle vie e nelle 
adiacenti e antichissime dei Due Mori, di 
S. Salvatore, del vicolo del Popolo, e di 
San Damiano, abitarono dal 1814 al 1859 
alti funzionari della polizia austriaca (fatta 
eccezione della parentesi del Quarantotto), 
professori d’orchestra, ballerini, mimi, gior- 
nalisti, impresari, barbieri, calcografi e stam- 
patori di rame. 

Tutto l’irregolare insieme di case insigni- 
ficanti venne demolito nel 1806, mentre 
sull’angolo con l’attuale via Manzoni fu 
costruita la casa di Ambrogio de Marchi, 
che le cronache cittadine ricordano, per- 
ché in essa visse Temistocle Solera!89, sca- 
pigliato giornalista, compositore e libret- 
tista, al quale si deve il libretto del ver- 
diano Nabucco, e perché, al pianterreno, sul- 
l’angolo della via Manzoni, si aprivano le 
vetrate del Caffè Martini, famoso e assai 
frequentato ai tempi del nostro Risotgi- 
mento. 

Le su accennate demolizioni vennero a li- 
berare quell’area che poi costituì la piazza 
della Scala; e in essa venne a prospettare 
nel 1867, il grandioso portico, in stile com- 
posito, adiacente alla Casa Brambilla, che 
era stata progettata sin dal 1840 dall’ar- 
chitetto Giuseppe Pestagalli, con modana- 
ture e contorni in cotto di stile rinasci- 
mentale. 

L’antico Palazzo Marino, prospiciente il 
‘Teatro alla Scala, che dal 1860 era sede 
del Comune, che lo aveva ottenuto dal Go- 
verno nazionale in permuta del Palazzo del 
Broletto, fu sistemato parecchi anni dopo; 
e precisamente quando, sulla piazza, era 
stato già innalzato il monumento di Leo- 
nardo da Vinci. Infatti solo nel 1889 si 
iniziarono i lavori di rifacimento della fac- 
ciata del palazzo stesso, che l’architetto 
Luca Beltrami aveva progettato sin dal 
1886, seguendo la partitura architettonica 
della facciata originale dell’ Alessi, ancor 
oggi prospiciente sulla piazza S. Fedele. 
Solo nel 1906, tutta la fronte settentrionale 
della piazza subì una radicale trasforma- 
zione, perché il complesso di case che dal 
risvolto sulla via Manzoni, proseguiva fino 
alla sconsacrata (1874) e scomparsa chiesa 
di San Giovanni Decollato, venne acqui- 
stato nel 1906 dalla Banca Commerciale, 
per etigervi, su progetto dell’architetto 
Beltrami, la monumentale sua sede. Una 
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154, 155, 156. Savoja, Progetto di amplia 
mento dell’ingresso alla platea: sezione di 
massima, sezione trasversale e sezione longitu- 
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159. Luigi Pirola, Pianta generale del nuovo 


157. Pietro Pestagalli, Progetto per la costru- 
ingresso alla platea, 1864. 


zione dei vestiboli agli estremi della facciata del I 
Teatro, pianta e alzato, 16 giugno 1895. 

158. Luigi Pirola, Sezione longitudinale del 

muovo ingresso alla platea, 1864. 
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ventina di anni dopo, anche la caratteri- 
stica Casa Brambilla venne acquistata e 
demolita, per far posto a un altro edificio, 
progettato anch’esso da Luca Beltrami, e 
destinato dalla Banca Commerciale agli uf- 
fici della sua direzione. La piazza da al- 
lora assunse l’aspetto che ancor oggi con- 
serva, ed è una delle pochissime opere uni- 
tarie milanesi, perché lo stesso Beltrami 
ebbe l’incarico di curarne anche i pattico- 
lari, come la fontanella di bronzo che si 
trova di fronte al palazzo Marino, le an- 
tenne per l’illuminazione, e la sistemazione 
e recinzione dell’aiuola che contorna il mo- 
numento di Leonardo. 

La contrada di Santa Margherita prendeva 
il nome dell’omonimo antichissimo mona- 
stero delle monache Benedettine. Il mo- 
nastero venne, con altri, abolito nel 1781, 
con un rescritto dell’imperatore Giuseppe 
II, e destinato alla Direzione di polizia e 
a carcere sussidiario nelle cui umide celle 
vennero reclusi, per qualche tempo, Silvio 
Pellico e Pietro Maroncelli. 

Nei primi anni di attività del Teatro, la 
contrada di S. Margherita che si svolgeva, 
come oggi, dal portone centrale di piazza 
Mercanti alla corsia del Teatro Grande alla 
Scala (piazza della Scala), era il percorso 
obbligatorio che, nelle sere di spettacolo, 
dovevano seguire i pedoni per accedere al 
Teatro. 

Molti anni dopo, nel 1863, col piano di 
risanamento e di ricostruzione dei quartieri 
centrali della città, la via, pur conservando 
inalterato il nome e il suo tracciato, venne 
più che raddoppiata in larghezza e, nel vol- 
gere di un secolo, l’antica contrada si rin- 
novò più volte. 


L'illuminazione a gas d’olio. 

Il gas illuminante. La nuova lumiera. 
L’illuminazione elettrica. 

Giovanni Aldini, membro dell’I.R. Istituto 
di Milano, già dal 1820 propose di intro- 
durre nei teatri d’Italia e specialmente in 
quello della Scala, come scrisse nella sua 
memoria!8!, l’uso del gas per l’illumina- 
zione del Teatro e del palcoscenico, ri- 
stretto sino allora ai soli teatri di Londra. 
L’Aldini, che a Londra aveva avuto la pos- 
sibilità di constatare con quale facilità e 
semplicità di mezzi il Taylor traeva dal- 
l’olio di balena il gas illuminante, tornato 
a Milano decise di dare un saggio pratico 
delle sue esperienze, dinanzi ad una Com- 


missione nominata dal Governo austriaco, 
che comprendeva tutti i membri dell’I.R. 
Istituto, e della Direzione del Teatro alla 
Scala, nonché di tecnici e artisti del Teatro 
stesso. Per porre in evidenza le sostanziali 
differenze esistenti tra le lucerne Argand 
a olio e quelle a gas, l’Aldini usò due grandi 
locali, attrezzandone una parte di ciascuno 
a piccolo palcoscenico, e illuminando uno 
dei due locali con lampade comuni e l’al- 
tro con lampade a gas d’olio. 

Venne pure dimostrato dinanzi all’archi- 
tetto Luigi Cagnola, allora R. Direttore del 
‘Teatro alla Scala, con ulteriori esperimenti 
pratici, come fosse possibile togliere qua- 
lunque sospetto d’esplosione del serbatoio 
contenente l’olio, fornendo di doppia re- 
ticella metallica il tubo maestro che condu- 
ceva il gas alle diramazione dell’impianto. 
Tutto fu chiaro e convincente; però l’ado- 
zione del nuovo impianto richiedeva molti 
e assai onerosi cambiamenti sia nel muo- 
vere sia nel preparare le scene: perciò ie 
proposte dell’Aldini non vennero attuate, 
e l’illuminazione a gas rimase una viva aspi- 
razione che Milano cullò per molti anni, 
anche se i 1158 lampioni di latta e di rame 
installati nel 1788, con l’accensione rego- 
lata secondo le fasi lunari, furono proprio 
nel 1820, sostituiti con le lampade Argand. 
Frattanto il convincimento che fosse bene 
adottare l’illuminazione a gas, in alcune na- 
zioni del nord già in atto, era stato preso 
in seria considerazione in Lombardia fin 
dal 1843: ma solo la sera del 31 luglio 
1845 Milano venne per la prima volta il- 
luminata «a notte intera» con 377 bec- 
chi a fiamma libera a ventaglio, con gas 
prodotto dalla distillazione del carbone, e 
proveniente dal gasometro di Porta Lo- 
dovica. 

Alla Scala però il gas venne solo alcuni 
anni dopo, nel 1860, quando fu necessario 
attivare una nuova grande lumiera con bec- 
chi a tubo (tipo Argand), che venne ap- 
positamente costruita e rimase in opera sino 
al 1883, allorché, nel giugno dello stesso 
anno, cominciò a funzionare la « stazione 
di illuminazione elettrica » di Santa Ra- 
degonda. 

Oltre che per la nuova lumiera, il gas ven- 
ne utilizzato anche nelle « batterie », nelle 
« stanghe » e nelle « bilance » per illuminare 
le scene. La distribuzione del gas, all’inizio 
del suo impiego, venne fatta con tubi di 
piombo e di pelle. Tra il 1875 e il 1880, 


le tubazioni di piombo vennero sostituite 
con quelle di ferro, e, quelle in pelle, che 
erano state usate per il collegamento alle 
condutture principali degli apparecchi mo- 
bili, furono sostituite con tubi di gomma, 
muniti, all’interno, di una spirale di filo 
di ferro. 

Sin dall’inizio tutti i beccucci del gas (non 
era stata ancora inventata dal chimico au- 
striaco Carlo Auer, la reticella ricoperta di 
ossido di Totio, che conteneva la fiamma 
aumentandone la luminosità e la luce che 
ne derivava), furono muniti di tessuto me- 
tallico saldato a vite sui beccucci stessi, ec- 
cezion fatta per le « batterie » e le « stan- 
ghe » delle quinte, nelle quali, i beccucci 
vennero muniti di tubo e globo di vetro, 
con soprastante parafumo a tessuto me- 
tallico. 

Per la luce di soccorso, 0, come ora si dice, 
di emergenza, erano installate in vari punti 
del Teatro e in prossimità delle uscite di 
sicurezza, lampade Argand, funzionanti ad 
olio vegetale, mentre era proibito l’uso del 
petrolio, assai più facilmente infiammabile. 
È bene ricordare che la centrale termoelet- 
trica, precedentemente menzionata, si chia- 
mò di Santa Radegonda perché fu costruita 
sull’area occupata dall’omonimo teatro, po- 
co tempo prima demolito, che, a sua volta, 
nel nome, ricordava l’antico monastero, 
scomparso al tempo del Piermarini. La cen- 
trale venne costruita e, di poi, esercita dalla 
« Società Italiana di elettricità di sistema 
Edison »182, che a metà del 1883, assu- 
mendo l’illuminazione del Teatro Manzoni 
e del Teatro alla Scala; portò da tre a sei 
le macchine dinamo-elettriche, funzionanti 
a vapore. 

L’impianto del Teatro alla Scala, per le 
sue proporzioni, risultò superiore a quelli 
che in precedenza erano stati installati in 
altri teatri, e precisamente il Manzoni a 
Milano e il Savoy Theatre a Londra. L’im- 
pianto fu eseguito in cinque mesi, con una 
potenza illuminante di 37.500 candele (circa 
150.000 watt)183. 

La scena fu illuminata con 1091 lampade; 
sulla platea risplendeva il grande lampa- 
dario centrale di 344 lampade, alle quali, 
nelle serate di gala, se ne aggiungevano 
altre 258, suddivise in 53 braccioli posti 
all’ingiro sui parapetti dei palchi; l’orche- 
stra e i palchi, per essere illuminati, richie- 
sero l’installazione di 597 lampade, mentre 
tutti i servizi furono illuminati con 396 
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160. Luigi Brenta, Progetto di due sistemi per 
l’illuminazione della Grande Sala del Teatro. 


161. Giuseppe Bertini, Le origini del Teatro. 


Studio per il sipario del T. eatro alla Scala, 
1857-61. 


lampade, e i locali d’ingresso, e annessi, 
.. con 347 lampade. 
#. Il palcoscenico era illuminato da una ri- 
balta di 98 lampade, da nove traverse o bi- 
“lance, da trenta cantinelle per l’illumina- 
?. zione delle quinte, e da numerosi riflettori, 
con un numero complessivo di 1091 lam- 
pade, tutte da sedici candele (64 watt). L’im- 
pianto di illuminazione del palcoscenico fu 
dotato di sedici regolatori con reostato, 
disposti in modo che si potessero regolare 
i diversi apparecchi di illuminazione, se- 
paratamente o tutti insieme, elevando o ab- 
bassando, contemporaneamente, il grado di 
illuminazione delle scene. Per completare 
gli effetti di scena furono adottate disposi- 
zioni speciali per produrre a volontà una 
luce colorata in azzurro o in rosso, tanto 
per le luci delle bilance, quanto per quelle 
delle cantinelle e della ribalta. Nel mese 
di dicembre del 1891, questo impianto ven- 
ne completamente rinnovato per poter in- 
trodurre nelle bilance, nelle cantinelle e 
nella ribalta una serie di lampadine di vari 
colori, oltre al rosso e all’azzurro. 
L’installazione di questo primo impianto 
fece constatare quanto grandi fossero le 
possibilità offerte per ottenere vari effetti 
scenografici di luce, e permise di fissare le 
idee sui sistemi e gli apparecchi più ap- 
propriati per ottenere detti effetti. 
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La ridipintura della volta. 

Il nuovo sipario. 

Nel 1865 la volta sopra la platea venne ri- 
dipinta. La nuova decorazione, come le pre- 
cedenti, ebbe, come vedremo, vita breve, 
e forse fu un'bene, perché il motivo adot- 
tato fu, a nostro avviso, il meno felice di 
tutti quelli che, via via, erano stati ridi- 
pinti sulla grande volta, negli ottantasette 
anni, ormai trascorsi, dall’inaugurazione del 


| Teatro. 
a | Ce ne rimane testimonianza nella incisione 
È , dell’acquatinta del Citterio, ove la sala è 


È A ripresa dal palcoscenico e inquadrata tra 
LI i le colonne del proscenio, al pari di quella 
n A PLAZESI precedentemente incisa dal Sidoli. Nell’in- 
| : E: cisione del Citterio, che è l’unico documen- 
to che riproduce la pittura, la parte di volta 
; che vi è raffigurata, presenta, subito al di- 
fl ) 9 sopra della cornice di coronamento della 
i grande sala un’alta fascia, dove, tra grandi 
volute di foglie d’acanto, sono disposti, in 
"i geometrica successione, dei grandi meda- 
glioni che riproducono il volto di perso- 
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naggi della cultura, dell’arte e della musica, 
sui quali sovrasta un cielo cosparso di chiare 
e trasparenti nubi, che si dissolvono nel 
celeste, che circonda il grande rosone della 
lumiera. 

Questo dipinto resistette alle esalazioni del 
gas soltanto quattordici anni. Infatti nel 
1879 si decise di ridipingere nuovamente la 
volta (era la quinta soluzione). Stavolta però 
si pensò di sistemare la volta disegnando a 
chiaro scuro su monocromo, un soffitto 
a cassettoni e rosoni, dipinti prospettica- 
mente e degradanti dalla periferia al centro 
della volta, per accentuarne la curvatura 
che, in effetti, è assai ribassata. 

Questa decorazione durò fino alla distru- 
zione della volta cagionata dai bombarda- 
menti aerei dell’agosto 1943. Venne ripro- 
dotta, quindi, nella ricostruzione del Tea- 
tro, ed è quella ancor oggi esistente. 

Il fumo delle candele e dei lumi ad olio, 
come già detto, avevano costretto a rifare 
più volte le decorazioni dei parapetti dei 
palchi e della volta, e a sostituire o ritin- 
gere gli addobbi dei palchi stessi; ma altre 
ragioni riguardanti l’uso del sipario, che 
ne provocavano il logorio, costrinsero a 
rinnovare il sipario stesso. Ben quattro si- 
pari si succedettero dal 1778 al 1862, anno 
nel quale a quello rappresentante una « Fe- 
sta campestre » dipinta da Gaetano Borgo 
Caratti, fu sostituito, come ultimo, il si- 
pario di Giuseppe Bertini e Raffaele Ca- 
suedi, rappresentante « l’Origine del Tea- 
tro o le Farse Atellane », che venne inau- 
gurato il 7 maggio 1862, e che, riprodotto 
dagli scenografi della Scala dal bozzetto 
esistente nel Museo Teatrale, per essere 
usato a Montreal, durante la trasferta in 
Canadà per l’Esposizione mondiale ivi te- 
nuta, è attualmente stato provvisoriamente 
rimesso in opera sul palcoscenico della Sca- 
la, in sostituzione del sipario di velluto 
color rubino, gravemente danneggiato di 
recente. 


Il progetto del nuovo ingresso al Teatro. 

La sistemazione dell’atrio della platea 

e dei palchi. 

La facciata sulla contrada di San Giuseppe. 
Cambiata la società, declinato il gusto che 
aveva ispirato il tono del Teatro alla Scala 
già alla fine del secolo XVIII, e ai primi 
del secolo XIX, in seguito all’avvicendarsi 
di eventi storici, cambiati usi e costumi, 
si era determinato uno scadimento della 
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162. Giuseppe Bertini e Raffaele Casnedi, 
Le Feste Atellane, progetto definitivo per il 
quarto sipario del Teatro alla Scala, 1861-62. 
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163. Angelo Monticelli, Le arti e le scienze che concorrono al perfezio- 
namento del Teatro italiano. Bozzetto per il secondo sipario del Teatro 


alla Scala, su idea del Parini, 1821 circa. 


164. Bernardino Galliari (?), Le nozze di Bacco e Arianna. 


Bozzetto per sipario, 1756 circa. 
165. Mauro Conconi, Il trionfo di Orfeo. Bozzetto per il sipario 


del Teatro alla Scala, 1857 circa. 


166. Giuseppe Bertini, La corte di Ludovico 
i Moro. Studio per il sipario del Teatro alla 
Scala, 1857-61. 

167. Mauro Conconi, L’ Amore, le Grazie e 
le Arti mandate dal cielo a temperare la 
fierezza delle umane passioni. Bozzetto per il 
sipario del Teatro alla Scala, 1857 circa. 
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dignità del Teatro stesso, avvertito dai mi- 
lanesi e dai forestieri, che dava il senso di 
una deplorevole trascuratezza. Questo stato 
di cose che alcuni avvertirono e depreca- 
rono!84, spinse a far attuare tra il 1881195 
e il 1884, sotto la direzione dell’ingegnere 
A. Nazari, una notevole mole di lavori di 
ripulitura e di rinnovamento. 

Vennero rifatte le dorature delle decora- 
zioni in rilievo e le verniciature della grande 
sala, rinnovati i cortinaggi esterni dei pal- 
chi, sostituendoli con altri più leggeri ed 
eleganti e furono adornate le sale del ri- 
dotto. Per la prevista sistemazione del- 
l’atrio di accesso alla platea e ai palchi, 
venne ripreso in esame il progetto di si- 
stemazione dell’ingresso al Teatro, che tra 
il marzo del 1861 ed il febbraio del 1862, 
era stato approntato dall’ingegnere aggiun- 
to Savoia e dall’architetto Luigi Pirola. Pro- 
getto che, al momento, non fu attuato mol- 
to probabilmente perché riguardando una 
ampia radicale ristrutturazione di tutte le 
murature della parte centrale del piano ter- 
reno, avrebbe richiesto un lungo periodo 
di inagibilità del Teatro stesso e una non 
indifferente spesa. Infatti, avrebbe dovuto 
essere demolito un gran tratto del lungo 
e stretto corridoio frontale, nonché tutte le 
stanze e salette, esistenti, secondo la di- 
stribuzione planimetrica piermariniana, pet 
far posto ad un unico ampio atrio di in- 
gresso, coperto a volta, e aperto .diretta- 
mente sulla nuova piazza, mentre il ret- 
tangolare originario vestibolo di accesso 
alla platea e ai palchi, avrebbe dovuto es- 
sere tramezzato da una pilastrata. 
L’ingegnere Nazari non condivise questo 
progetto e rispettò le soluzioni planimetti- 
che piermariniane. ‘Tuttavia per conferire 
agli ambienti di accesso al Teatro una di- 
gnità architettonica e decorativa, si valse 
dell’eleganza di ornato, che i due architetti 
avevano esplicato nei loro disegni. E in 
occasione di queste rielaborazioni fu tro- 
vato modo di dare la tanto attesa, degna e 
definitiva collocazione alle quattro statue 
di Rossini, Donizetti, Bellini e Verdi, che 
erano state donate alla Scala, nel volgere 
di alcuni anni, dalla munificenza di mece- 
nati e del popolo milanese. 

Già infatti la statua di Gioacchino Rossini, 
opera dello scultore Pietro Magni, era stata 
posta nell’atrio di accesso alla platea e ai 
palchi, e inaugurata il 13 aprile 1871; e 
tre anni dopo, anche la statua di Gaetano 


Donizetti, opera dello scultore milanese 
Giovanni Strazza, che l’editore di musica 
Francesco Lucca aveva donato al Comune, 
fu posta alla Scala. L'inaugurazione della 
statua avvenne la sera del 10 marzo 1874, 
con un’ode di P.A. Curti. 

Finalmente il 25 ottobre 1881, vennero 
inaugurate le statue di Vincenzo Bellini 
(del quale, già nel mese di novembre del 
1843, era stato collocato nelle sale del ri- 
dotto un busto di marmo di Alessandro 
Puttinati), e di Giuseppe Verdi, scolpite 
rispettivamente dagli scultori Borghi e Bar- 
zaghi, e donate alla Scala per pubblica sot- 
toscrizione, promossa da un Gruppo di 
amici del Teatro!88. Ne fecero la comme- 
morazione oltre ai promotori della sotto- 
scrizione « con slancio artistico e con ac- 
cento vibrante di amor patrio, l’arguto e 
amatissimo sindaco Bellinzaghi e il prefetto 
Achille Basile »187. 

Nello stesso anno, ai lavori interni del Tea- 
tro si aggiunsero quelli della sistemazione 
architettonica delle finestre della parte della 
facciata prospettante sulla contrada di San 
Giuseppe, posta al di là del risvolto monu- 
mentale, che alcuni anni prima era stato 
completato dall’ingegnere Giusti, per la si- 
curezza degli spettatori. Vennero aperte al- 
cune porte laterali, affinché in caso d’in- 
cendio tutti potessero trovare immediato 
scampo, sia dalla platea e dai palchi, che 
dal palcoscenico e dal loggione. 


La chiusura del Teatro dal 1897 al 1898. 
Per più di un decennio, dopo il 1884, il 
Teatro non venne sottoposto né a restauri 
né a rinnovamenti, fatta la breve eccezione 
del 1891, in cui furono demoliti gli ultimi 
restanti quindici palchi centrali del quinto 
ordine, per destinarne lo spazio a galleria 
disposta su due ranghi di posti; furono abo- 
liti i posti in piedi della platea, nella quale, 
da allora, si provvide a dispotre soltanto 
sedie o poltrone numerate. 

I suddetti provvedimenti erano precipua- 
mente diretti a compiacere le esigenze d’un 
sempre più largo pubblico. Stava il fatto 
che, mentre una nuova classe veniva ad 
affacciarsi per partecipare alla vita del Tea- 
tro, era venuta meno quella società che 
aveva, da quasi due secoli, provveduto alla 
vita stessa del Teatro, che sentiva come 
fosse cosa sua. 

Nel 1897 le cose erano tanto mutate che 
il primo luglio di quell’anno il Consiglio 


Comunale deliberò di respingere « qualsiasi 
concetto di concorso » nelle spese di ge- 
stione del Teatro alla Scala. Si decise di 
chiudere il Teatro, ma la chiusura del Tea- 
tro comportò anche quella delle annesse 
scuole di canto e di ballo: ciò che costituì 
un trauma, mal sopportato dalla città, che 
vide nella decisione, presa dalla ammini- 
strazione comunale, frustrata la gloriosa e 
più che secolare attività della sua grande 
istituzione artistica. 

Ormai era chiaro che il Comune, pur es- 
sendo comproprietario e gestore del Tea- 
tro per contratto, non intendeva parlare 
più di obblighi di sorta a suo carico, pet 
quanto riguardava le spese di esercizio, no- 
nostante che i palchettisti aumentassero il 
loro contributo. Mentre da buona parte 
della cittadinanza si ribadivano i meriti e 
si richiamavano i valori d’indole intellet- 
tuale e spirituale che avevano, per due se- 
coli, costituito il decoro del Teatro, in- 
scindibili dalla dignità e dal prestigio della 
Città, per evitare « la vergogna » che Mi- 
lano non riaprisse il suo Teatro, ci fu pet- 
fino chi si mise a capo di una sottoscri- 
zione cittadina ed offtì mille lire. 

Il maestro Leonardo Campanari, tornato 
da Cincinnati, fece miracoli perché alla 
Scala si potessero dare almeno dei con- 
certi, che faticosamente si susseguirono nel- 
l’estate e nell’autunno, l’ultimo fu del dieci 
dicembre. Ma per Santo Stefano, le porte, 
com'era tradizione, non si riaprirono. E un 
cartello, anonimo, listato a lutto, dava voce 
al doloroso stupore e all’indignazione della 
cittadinanza: « Chiuso pet la morte del sen- 
timento dell’arte, del decoto cittadino, del 
buon senso ». 

Da notare che l’ultimo concerto dell’aprile 
1898 si chiuse con l’esecuzione della sin- 
fonia del /Vabucco, che aveva segnato nel 
1779 il primo concerto, della Società or- 
chestrale, che ora doveva sciogliersi. 

Nel mese di maggio del 1898 ancora corse 
sangue per le vie di Milano. Ma proprio 
in quel tempo, i sentimenti di libera di- 
gnità cittadina, non mai spenti, anche se 
sopiti, risorsero in un gruppo di nobili, di 
industriali, di artisti, che trovarono nel du- 
ca Guido Visconti di Modrone!85, che de- 
gnamente mantenne le tradizioni della sua 
famiglia, la persona disposta ad assumere 
la Direzione generale del Teatro alla Scala, 
pet quell’anno 1898-99. La stagione lirica 
fu decortosa, ma costò al Direttore Gene- 


168. Giuseppe Verdi davanti alla Scala nel 
1888. 
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169. Carlo Ferrario, Disegno per la scenogra- 
fia della scena II dell'atto II dell’opera « La 
Traviata» di G. Verdi, rappresentata alla 
Scala il 29 dicembre 1859. 

170. Carlo Ferrario, Schizzo per la sceno- 
grafia dell'ultima scena dell'atto IV dell’opera 
« Ernani » di G. Verdi, per l'edizione scali- 
gera del 3 gennaio 1857 0 del 4 marzo 1861. 
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171. Romolo Liverani, Bozzetto per la sceno- 
grafia dell’atto III dell ‘opera « Ernani > È 
G. Verdi, 1852-53. i 
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172. Carlo Ferrario, Disegno per la scenogra- 
fia della scena I dell’atto II dell’opera « Il 
Trovatore» di G. Verdi, rappresentata alla 
Scala il 15 novembre 1877. 

173. Carlo Songa, Bozzetto per la scenografia 
della II scena dell’atto II dell’opera «Il 
Trovatore» di G. Verdi, rappresentata alla 
Scala il 9 febbraio 1902. 


rale una perdita di ben ottantamila lire, 
ch'egli rifuse, ma che non lo distolse dal- 
l’assunto impegno di mantenere la gestione 
del Teatro per un triennio, « con intenti 
puramente artistici e scevrti da qualunque 
idea di speculazione ». 

E bene ammoniva quel grande cittadino che 
fu il sindaco Gaetano Negri nel chiudersi 
del secolo XIX: « Ricordino però i mila- 
nesi di ieri e i milanesi odierni che, tacendo 
la Scala, tacerà il tempio più sacto e più 
fulgido di un’arte dolcissima, che non am- 
mette né profanazioni politiche, né limiti 
geografici, né turbamenti municipali ». 


Vittorio Emanuele II. Fine di secolo. 

Secolo veloce il XIX: dal periodo euforico 
del Regno Italico allo stato di soggezione 
austriaca, alle guerre d’indipendenza, alla 
liberazione della Lombardia nel 1859. Di 
tutti gli eventi politici partecipò il Teatro 
alla Scala; disertato dai patrioti milanesi, 
nei dolorosi periodi di protesta per le cat- 
cerazioni, i processi, le condanne; chiuso 
nelle epiche cinque giornate del 1848, e 
della infausta Custoza; partecipe della ten- 
sione del decennio 1849-59, concretando 
nel grido di un nome la sua speranza di 
libertà. Esplose infatti, la sera del 24 gen- 
naio 1859 (durante la rappresentazione del 
Simon Boccanegra) il grido augurale di « Viva 
Verdi » in cui si concretavano le aspetta- 
tive degli italiani che auspicano Vittorio 
Emanuele Re d’Italia. E la guerra contro 
l’Austria. E la sera del 10 giugno la Scala 
accolse Vittorio Emanuele II e Napoleone 
III, entrati in Milano dopo Magenta .(4 
giugno). 

Il Teatro alla Scala partecipa tanto della 
vita della città che Liszt, in una sua lettera 
del 1838, affermava che in Milano il fore- 
stiero era subito riconosciuto come tale se 
qualcuno domandava: « questa sera andate 
alla Scala? »189. Perché questa domanda, tra 
di loro, i milanesi non se la porgerebbero 
mai, tanto è superflua: sarebbe come do- 
mandare loro se sono vivi. 

La Scala, infatti, è il vero centro di gra- 
vità della società milanese: « Tutte le classi 
si interessano a ciò che succede alla Scala, 
dal gran Signore che ha il suo palco fisso, 
al giovane di negozio, che spende settan- 
tacinque centesimi per salire in piccio- 
naia! ». D'altra parte ormai la vita artistica 
del Teatro costituisce la storia della mu- 
sica teatrale e della coreografia, così come 
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si era venuta affermando in Italia dalla fine 
del ?700 fino alla fine dell’800. 

Magnifica lanterna magica, fu definita, di 
opere, di maestri illustri, di balli, di coreo- 
grafi, di cantanti celebri, di ballerine, che 
sfilano acclamati per un secolo intero. No- 
tando, e ciò è vero anche ai nostri giorni, 
che nelle sere importanti vi erano le « mac- 
che », incaricate di applaudire sempre, a 
torto, o a ragione. E c’era anche chi si 
dispiaceva dell’eccessivo fanatismo per il 
Teatro alla Scala. Scriveva il nobile Giulio 
Pecchio: «... lo dico con rabbia e dolore: 
ma il Teatro è il solo centro dello zelo, 
dell’energia, dell’attività pubblica, simile al- 
l’ippodromo che nei bassi tempi teneva 
luogo di Senato e di Tribuna ai frivoli 
greci... »149, E poteva essetci anche del vero 
in questa rampogna: però bisogna tener 
presente che la funzione dell’opera in Ita- 
lia, e non solo a Milano, ebbe la sua ra- 
gion d’essere nelle condizioni ambientali, 
createsi prima del Risorgimento e divenute 
efficientissime nel Risorgimento. 
Abbiamo già accennato come il termine 
« Romanticismo » venisse a significare la 
aspirazione alla libertà nazionale italiana: 
rappresentando non meno propriamen- 
te un indirizzo letterario, che musicale. 
Ad evitare disperdimenti di idealità e di 
azione, Mazzini avvertiva nel 1829: « I veri 
romantici non sono né boreali, né scozzesi : 
sono italiani... ma sanno che i sommi non 
sono d’alcun paese e che il genio è eu- 
ropeo...»!4!. Principio ribadito dal Mazzini, 
in quel « manifesto di un nuovo romanti- 
cismo », ispirato al concetto di una grande 
confederazione morale, tra i popoli del 
mondo civile, che trovava consonanze uni- 
versalistiche, sempre presenti, nella sensi- 
bilità italiana. E il teatro solo poteva of- 
frire quei simboli d’ordine mortale (eroi 
smo, virtù, amore), e offrirli, attraverso la 
musica, in una sempre gradita proiezione 
di sentire umano. Il teatro era in grado di 
assolvere una sua missione, implicitamente 
educativa verso un pubblico, che i tempi 
più euforici, come abbiamo accennato, fa- 
cevano affluire sempre più numeroso verso 
il teatro: pubblico più o meno colto, ma 
che era capace di intendere e di godere, 
subendone il fascino creativo, le opere che 
nel Teatro alla Scala si presentavano. Quel 
pubblico già si era estasiato con Rossini: 
aveva goduto gli incanti canori di Doni- 
zetti e di Bellini. Ma dal teatro, e qui sta 
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174. Savino Labò, Bozzetto per la scenografia 
della scena II del’atto I dell’opera « hi 
vatore » di G. Verdi, rappresentata alla Scala 
i 14 aprile 1943. 


175. Gerolamo Magnani, Bozzetto per la sce- 


nografia dell’atto II dell’opera « Simon Bocca- 
negra » di G. Verdi. 
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la sua alta funzione di informazione e di 
cultura, gli venivano offerte anche possi- 
bilità di conoscere autori stranieri, di ap- 
prezzarne la genialità artistica, di metterla 
a paragone con i compositori d’Italia. 
Dalla sua terra, amata e modesta, era sorto 
il genio, divinato da Mazzini, da tutti at- 
teso: Verdi. Il Giusti, che soffre con lui 
la tragedia della Patria schiava, lo implora: 
« Accompagna, Verdi mio, con le tue no- 
bili armonie questo dolore alto e solen- 
ne... ». E il dolore alto e solenne, ch'egli 
chiude nell’anima della sua triste giovinez- 
za, diventerà espressione di dramma uni- 
versale e il recitativo, che pur parte da 
Rossini e da Donizetti, appare in lui sem- 
pre più vigoroso, melodico, espressivo e si 
rifà pur sempre all’ideale monteverdiano, 
« con quel declamato ch’era ancor canto ed 
era già discorso, che era parola e musica 
insieme ». 

Con la famosa « trilogia » (Rigoletto, Il Tro- 
vatore, La Traviata), Verdi si concentra in 
un lavoro meditativo, che gli consente di 
realizzare quanto la sua coscienza d’artista 
gli suggerisce. Verdi non scrive, ma or- 
dina a chi collabora con lui, anche a Boito, 
la composizione del libretto, secondo quella 
sua particolare concezione, che vede l’es- 
senza del melodramma consistere nell’uni- 
tarietà tra la parola e il canto. Verdi, an- 
che se persegue un suo interiore cammino 
evolutivo, chiaro e sintetico, secondo la 
sua sensibilità di latino, tende a un rin- 
novamento integrale del melodramma. A 
questo suo intento non è stato forse estra- 
neo Rossini, col suo Guglielmo Tell, e non 
lo è stato, certamente, Wagner col suo Tan 
nauser. Ma non certo per spirito di imita- 
zione, quanto per una segreta esigenza crea- 
tiva, riesce ad accogliere in sé le aspirazioni 
di quel mondo italiano, intellettuale e poli- 
tico, partecipe della sua creazione artistica, 
di cui egli, ormai, è assurto a simbolo. Dal 
1839 (Oberto, Conte di S. Bonifacio) al 1893 
(Falstaff) Verdi rappresenta alla Scala, in 
prima assoluta, nove opere: al Teatro alla 
Scala, cui si giunge attraverso il confronto 
coi teatri stranieri e il giudizio dei circa 
cento teatri italiani. La sua musica che ha 
«tanti petti scossi e inebriati » per l’amore 
e il dolore della Patria inibita, ha scandito 
la necessità della guerra contro lo stra- 
niero nel decennio di attesa (1849-1859), e 
il suo canto imperituro si è rinnovato come 
inno di gioia, nell’esultanza della vittoria 


e alla presenza di Vittorio Emanuele II, 
alla Scala, nel 1859. 
La sua Aida, nel ’72, si è misurata col Lo- 
bengrin: è il periodo in cui problemi pon- 
derosi si prospettano nella storia musicale 
europea; per l’ Aida entusiamo, per il Lo- 
hengrin, sconfitta, dicono le cronache (ma 
il Lobengrin avrà poi la sua rivincita). Né 
manca alla Scala il sublime dramma sacro 
sinfonico, vocale e strumentale, che Verdi 
ha composto per l’altro grande genio del 
secolo XIX, Alessandro Manzoni, che si 
spegne nel maggio 1873. 
Attraverso altri due decenni di medita- 
zione e di lavoro, ecco palesatsi la sintesi 
della sua arte, nell’Oze//o (1887) e nel Fal 
staff (1893), che appare come un prodigio 
di umana verità e di immortale giovinezza. 
E Milano lo acclama: quella grande Milano, 
che ha già industrie e commerci e novità 
di impianti e di trasporti. 
Quella Milano che non rinuncia al suo Car- 
nevalone, che fa accorrere tante decine di 
migliaia di stranieri, anche se i fili delle 
tranvie ispirano elegie per la morte di 
Carnevale. Ma che morte? Il Carnevale con- 
tinua: e anzi si conclude alla Scala, nel ve- 
nerdì grasso, dopo i corsi mascherati, i 
uali fanno anche politica: come quando, 
nel 1860, sfilano sotto il balcone di Palazzo 
Serbelloni, in onore dell’augusta presenza 
di Vittorio Emanuele II e di Cavour, is- 
sando una gondola a simbolo dell’auspi- 
cata annessione di Venezia. I veglioni pren- 
dono sempre più voga e più importanza e 
il sindaco Bellinzaghi che nel 1890 si è 
prodigato per far risorgere (Resurrectio) il 
Carnevalone, viene effigiato, in una scul- 
tura, a braccio di Sant'Ambrogio, unita- 
mente alla « scrofa », simbolo che risale 
alla preistoria milanese. 


IL PRIMO VENTENNIO DEL 
SECOLO XX. 

IL COMUNE DI MILANO E i 
I RINNOVAMENTI PER L’ATTIVITÀ 
ARIISTIGAZEZCUE RURALE 
DEESIEATROTAREEASSCAILÀ: 


Il Teatro alla Scala dalla morte di Giuseppe 
Verdi alla fine della prima guerra mondiale. 

Il primo febbraio 1901 muore Verdi, « po- 
vero e solo », davanti a Dio egli vuole es- 
sere, nel suo funerale, come sancisce la in- 
vocazione del Miserere. Tutto il popolo, 
petò, fa ala al suo passaggio: lo piange e 
lo accompagna al cimitero Monumentale. 
Tutto il popolo si assiepa, poi, la sera, alla 
Scala nell’indetto concerto, per sentirsi an- 
cora vicino a lui, in un delirio di commo- 
zione e di plauso. Il concerto è diretto da 
Toscanini e si conclude nel crescendo della 
musica sublime, con la preghiera alla Ver- 
gine dei Santi, in una invocazione suprema 
di civiltà, ove, « superato l’odio, sia per 
tutti la pace ». A tanto era giunta la mu- 
sica di Verdi, creatrice di un romanticismo 
universale, secondo l’appassionata visione 
di Mazzini. Il vuoto che lascia Verdi è im- 
menso; e lo si avverte nel secolo che si 
apre. 

Giacomo Puccini scrisse: « Con lui, pur- 
troppo estinguesi la più pura e luminosa 
gloria italiana. Per la grandezza della Pa- 
tria nostra auguriamoci che siano imitate e 
continuate le virtù dell’uomo e dell’artista». 
Che cosa rappresenta Puccini all’aprirsi del 
7900? Egli, esponente della giovane scuola 
toscana, rappresentava, insieme a molti al- 
tri, obliati, anche se valorosi, il fermento 
nuovo dell’opera italiana, che, accostandosi 
a una moda intellettualistica piuttosto che 
a una vera e propria estetica originale, ri- 
sentiva dell’infuenza di movimenti artistici 
e culturali d’oltre Alpe. Ne risente Puccini, 
ne risente Mascagni, pur con la dovizia 
delle loro facoltà creative, ma i rappresen- 
tanti della « giovane scuola » seppero anche 
tener conto delle aspettative e delle rispon- 
denze, che si dovevano attuare, tra l’attista 
e il pubblico, rappresentato da quella re- 
cente borghesia, che, pur desiderosa di 
nuove esperienze, era, tuttavia, sempre an- 
corata al complesso morale e sentimentale 
del melodramma sette-ottocentesco; legata, 
insomma, a quella sensibilità melodramma- 
tica, che Gramsci riconosceva peculiare 
della vita degli italiani, perché, in fondo, 
rispondeva ad una realtà sociale. 

Di questo rapporto, anche nella audace ric- 
chezza delle sue innovazioni, tenne conto 
Puccini, che seppe sublimare l’attuarsi delle 
vicende drammatiche, al di sopra e al di 
fuori del tempo, in pura e poetica ricchezza 
di umanità. 
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I problemi che già si affacciavano gravi 
nell’ ’800, si complicarono ancor più nel 
primo quarto del secolo XX. 

Per le accresciute possibilità economiche, 
il Teatro alla Scala si trovò, ormai, di 
fronte ad un pubblico uniformato nelle 
abitudini, ma cui mancava, forse, una omo- 
genea preparazione culturale e musicale; 
pubblico, però, non privo di una certa co- 
scienza critica e che si dimostrava interes- 
sato alle nuove produzioni artistiche, che 
gli si proponevano, nel loro avvicendatsi, 
sul palcoscenico scaligero. 

Già nel suo primo riaprirsi nel 1902-1903, 
il Teatro alla Scala aveva dato la Valchiria 
di Wagner, e poi la Linda di Chamonix di 
Donizetti e Hdénse/ e Gretel di Humper- 
dinck, che, diretta da Toscanini e allegge- 
rita nella sonorità dell’orchestra, incontrò 
il gusto del pubblico nella piacevolezza del- 
l’ingenuità inventiva. 

Si volle anche commemorare Verdi nel 
primo anniversario della morte, con la sua 
Messa di Requiem, lo si fece rivivere con 
Il Trovatore, mentre non entusiasmò la sua 
richiamata Luisa Miller. 

Riaprendosi la Scala il 10 dicembre 1903, 
si rappresentò L’Oro del Reno di Wagner, 
di cui si dettero sotto la direzione di Cam- 
panini, che era stato chiamato a sostituire 
Toscanini, ben diciannove rappresentazioni. 
Pure grande era l’attesa per la Buzter/y di 
Puccini, ma, purtroppo, contro di essa si 
accaniva una corrente di pubblico avversa 
a Puccini, che determinò l’insuccesso della 
prima rappresentazione; però, essendo la 
Butterfly opera bella, « schietta, sentita e 
ben composta », ebbe presto la sua rivin- 
cita. 

Nel 1904, la «Società orchestrale della 
Scala », che aveva dovuto smettere di te- 
nere concerti dopo le avvenute delibera- 
zioni da parte del Consiglio Comunale di 
togliere al Teatro l’annuale contributo fi- 
nanziario (che si tolse pure alla Scuola di 
Ballo), si ricostituì come istituzione indi- 
pendente, potendo acclamare, come Pre- 
sidente, il conte Vito Carlo Visconti di 
Modrone. 

Intanto, la società nuova della città di Mi- 
lano, nel complesso mirabile della sua atti- 
vità commetciale e industriale, aveva fatto 
un grosso miracolo: aveva preparato l'E- 
sposizione Internazionale del 1906 e la 
Scala volle affiancare questa stupenda af- 
fermazione con la sua eccellenza d’arte. 
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Difatti, si decise di tenere una stagione 
straordinaria alla Scala, dal 17 aprile al 
15 maggio 1906, durante il periodo di 
inaugurazione della Esposizione stessa, con- 
centrando le opere che meglio erano state 
accolte dal pubblico durante la stagione e 
altre espressamente allestite: dalla  Tra- 
viata alla Lorely alla Manon di Massenet, e 
al Falstaff, e anche alla Figlia di Jorio di 
Gabriele D’Annunzio, assai attesa, su mu- 
sica di Alberto Franchetti, che, però, in- 
vece, deluse, perché la musica troppo si 
distanziava dalla poetica musicalità della 
tragedia dannunziana. 

Nel 1907, Toscanini ritorna alla Scala e 
dirige la Carzzen di Bizet. Intanto, si pre- 
para l’allestimento della Sa/ozzè di Strauss, 
che è già stata allestita al Regio di Torino 
con la direzione di Strauss stesso. Ma l’o- 
pera però viene discussa e fischiata, mentre 
Boito, anti-wagneriano, se ne rallegra, in 
quanto considera Strauss come l’estremo 
epigono della musica di Wagner ch'egli, 
ormai, decisamente avversa. 

Frattanto, si prepara, per l’aprile del 1908, 
altra novità con la messa a punto del 
Pélleas et Mélisande di Debussy, opera che 
Toscanini definisce «un sogno » e che si 
contrappone, con la delicatezza della sua 
arte schiettamente francese, alla brusca for- 
za prepotente della Sz/o77è; e, mentre rap- 
presenta una reazione contro il wagnerismo 
imperante, commuove il pubblico che l’ac- 
cetta, senza che si scatenino contrasti tra 
avanguardia e retroguardia, tra fautori e 
oppositori del nuovo ad ogni costo. 

La Scala, attraverso la ricerca sapiente di 
Edoardo Vitale, che ha indagato grandezze 
e miserie del popolo russo, porta sul suo 
palcoscenico, nel 1909, il Boris di Mus- 
sorskij, già rappresentato nel 1874 a Pie- 
troburgo e nel 1908 a Parigi, che fa co- 
noscere, attraverso la rievocazione com- 
plessa e varia di canti popolari, la voce 
musicale, eterna e inconfondibile, del po- 
polo russo. 

Il 1909 è l’anno del terribile terremoto di 
Messina: l'Opera di Parigi, nel febbraio, 
in segno di solidarietà verso l’Italia, invita 
la Scala a tenere una rappresentazione della 
Vestale di Spontini a Parigi a beneficio dei 
sinistrati; a sua volta, la Scala provvede a 
far rappresentare a Milano Sansone e Dalila 
di Saint-Saéns, dalla Compagnia dell’Opera 
di Parigi. 

Ancora ci vuol essere sapore di novità alla 


Scala nel 1911, e ancora con lo Strauss, 
tanto avversato. Si tratta, stavolta, del Ca- 
valiere della Rosa, che si rappresenta con 
buon esito, ma non senza che, dalla se- 
conda galleria, si lancino foglietti di pro- 
testa contro il numero preponderante di 
opere straniere, che si accolgono alla Scala, 
mentre non si tengono nel dovuto conto, 
opere di autori italiani, ancora non co- 
nosciuti. 

Nel volgere degli anni non viene mai meno 
al suo ruolo di centro discrezionale la 
grande Scala, e in lei si riflette ogni evento 
storico, e in lei trova rispondenza degna, 
oltre che l’arte, tutto quanto c’è nella vita 
della nazione. « La grande proletaria s’è 
mossa » cantava Pascoli, inneggiando alle 
navi che portavano in Africa i soldati 
d’Italia e il 7 dicembre 1911 la Scala, nella 
circostanza di una conferenza tenuta a fa- 
vore della Croce Rossa, si tramuta in « Tem- 
pio di umana concordia ». 

Ancora esperienze nuove nel 1912: Gia- 
como Puccini, dopo il trionfo riportato a 
New York con la direzione di Toscanini, 
segna una novità con la rappresentazione 
della sua Fanciulla del West, ove soprattutto 
tieccheggia il pathos dell’anima « della no- 
made razza lucchese, sparsa per tutte le 
parti del mondo » e l’opera nella ricchezza 
di una tavolozza orchestrale sempre più 
doviziosa e smagliante, trionfa e segna una 
buona affermazione per la giovane scuola 
italiana. D’altra parte, Wolf Ferrari, nelle 
Donne curiose, interpretando il motto ver- 
diano, « torniamo all’antico e sarà un pro- 
gresso » e con la sua aria di Venezia e il 
dolcissimo canto, si fa applaudire dal pub- 
blico scaligero. 

Importante è il 1913: la Scala vuole ovun- 
que Verdi e Wagner, nel decennale della 
morte. Toscanini torna dall’ America per 
non mancare al rito sacro e, in accordo con 
Tullio Serafin, auspice il duca Uberto Vi- 
sconti di Modrone, che aveva dichiarato al 
Sindaco di essere pronto a provvedere alla 
celebrazione, affinché essa avvenisse alla 
Scala nel modo più degno, provvede alla 
preparazione delle rappresentazioni delle 
opere prescelte per le stabilite onoranze: 
il Parsifal che per la prima volta si rap- 
presenterà fuori del teatro di Bayreuth e 
il Tristano e Isotta per Wagner; il Nabucco, 
Aida, VOtello, il Falstaff, la Messa di Re- 
quiem, per Verdi. E la celebrazione avvenne 
in modo degno. 


Inoltre, 18 marzo 1913, si inaugurava il 
Museo Teatrale, con la parola di Corrado 
Ricci, che, dopo aver richiamato la fun- 
zione di collegamento, insita in un Museo 
Teatrale, che serbi i residui del teatro nelle 
passate età, poiché « poche cose più del 
teatro, concedono di comprendere quali fu- 
rono, in ciascun tempo, le facoltà in esso 
prevalenti », veniva ad accennare al dive- 
nire del teatro, a Milano, dal ’600 in avanti, 
avvertendo come, in Milano, il forestiero 
sentisse subito l’atmosfera teatrale (come 
in Roma quella politica). E ciò «non in 
mezzo all’inerzia languida... che in altri 
luoghi accompagna la vita teatrale, ma in 
mezzo al fervore di una grande città indu- 
striale, che sa guadagnare ed anche spen- 
dere... ma sa, soprattutto, venire in soc- 
corso ad ogni dolore ed aiutare ogni no- 
bile impresa ». Il Museo del Teatro, quindi, 
non doveva e non poteva sorgere che a 
Milano, e presso la Scala. 

E questo era il merito che alla società mi- 
lanese il mondo riconosceva, in quanto sa- 
peva aggiungere miracolo a miracolo nella 
sua vita varia, operosa, dignitosa e felice. 
Purtroppo, però, fosche nubi si addensano 
all’orizzonte: nel 1914 la parola, ormai, è 
al cannone. Tuttavia, c’è, per l’Italia, un 
anno di attesa e la vita continua: continua, 
come sempre, anche alla Scala, che parte- 
cipa degli eventi del tempo. 

Il duca Uberto Visconti affida la direzione 
della stagione teatrale 1914-15 al maestro 
Gino Marinuzzi, nato a Palermo da illustre 
famiglia e che esordisce a 18 anni alla Scala, 
dirigendo l’Oro del Reno. Oltre alle opere 
di repertorio, ci sono due novità: la Fedra 
di D'Annunzio, musicata da Pizzetti, se- 
condo l’intento di restaurare nell’opera ita- 
liana la sovranità della poesia e la /Vozte di 
leggenda di Franchetti, che non riesce ad 
affermarsi. 

Purtroppo, però, ormai il conflitto si sca- 
tena in guerra mondiale e anche l’Italia 
entra in guerra il 24 maggio 1915. Va te- 
nuto presente che, neppure in piena guerra, 
la Scala vien meno alla sua funzione di 
grande teatro lirico e inaugura la stagione 
1914-15 con il Principe Jgor di Borodin, 
uno dei cinque compositori russi, che han- 
no offerto alla fine dell’ ’800 una nuova 
musica, ispirata soprattutto ai canti po- 
polari. 

E, sempre con la direzione di Marinuzzi, 
viene data la Francesca da Rimini di D’An- 


nunzio, musicata da Montemezzi e la B44 
taglia di Legnano di Giuseppe Verdi, in com- 
memorazione della morte di Vittorio Ema- 
nuele II, in una serata dedicata agli orfani 
dei caduti di guerra. Oltre ad altre opere, 
la Manon di Massenet, l’Isabeay di Mascagni, 
l Aida, V Andrea Chénier di Giordano, la 
Bohème e il Ballo Excelsior, che tanto fa- 
vore riscuote, compaiono nel coraggioso 
cartellone del 1916. Ma anche in quell’anno, 
si volle rievocare il Barbiere di Siviglia di 
Rossini, nel primo centenario della sua rap- 
presentazione, pet la quale il Teatro di Pe- 
saro mandò oltre al libretto e ai costumi, 
perfino la chitarra desiderata da Rossini 
stesso. 

Ma c’è la guerra, c’è il pianto e la Scala 
non viene meno alla consuetudine della sua 
partecipazione agli eventi: resta ancora il 
sapore del tempo in quei versi nei quali 
D'Annunzio seppe contemplare il trascen- 
dente mistero del soffrire della madre nella 
giornata dedicata agli orfani, il 19 gen- 
naio 1916: 

« ... senza sudario tu, senza lenzuoli 

li seppellisci ed io li dissotterro. 
Rifioriranno ai tuoi novelli soli 

alla nuova stagione, ch’io disserro ». 

Si lavorò molto in questa stagione di guer- 
ra: settantasette rappresentazioni su novan- 
tanove giorni di esercizio teatrale, durante 
il quale il pubblico ha sempre affollato il 
teatro. 

Dal fronte il duca Visconti di Modrone si 
raccomanda che la stagione 1916-17 sia pre- 
parata con costanza di propositi e fede di 
successi, ma le difficoltà sono tante, anche 
se pronta è la collaborazione degli artisti 
scritturati e delle masse dell’orchestra e del 
coro. Tra le manifestazioni a sfondo inter- 
nazionale, va ricordata la mattina dell’8 
aprile 1917, per « il pane ai prigionieri bi- 
sognosi e per i bimbi dei soldati». Ma, 
purtroppo, le difficoltà si assommano: l’o- 
scuramento, la scarsezza dei mezzi pubblici, 
i dolorosi eventi bellici, costringono anche 
il coraggioso duca Visconti ad arrendersi, 
e a dare le sue dimissioni. La Scala si do- 
vrebbe chiudere. 

Milano, però, non si arrende, non rinuncia 
al suo Teatro, che, pur in mezzo alla tri- 
stezza della Patria invasa, trova il modo di 
partecipare del sentire dei cittadini, con 
trattenimenti patriottici, ai quali la cittadi- 
nanza accotte, con fede ed entusiasmo. 
E del 3 febbraio 1918 la grande manifesta- 


zione patriottica, cui assistono i rappresen- 
tanti militari di Francia ed Inghilterra, 
mentre già la « Società tra gli artisti lirici » 
si muove per una stagione alla Scala, che 
si aprirà anche all’arte drammatica, conce- 
dendo il Comune, in appalto, il Teatro ad 
Ermete Zacconi, tra maggio e giugno 1918. 
E si riesce a realizzare anche una stagio- 
ne d’autunno, che si apre con La /Vave 
di G. D’Annunzio e la musica di Monte- 
mezzi. 

Ormai le sorti della guerra, con la resi- 
stenza del giugno sul Piave, fanno sperare 
prossima la vittoria e la pace. Frattanto, 
il Corpo dei palchettisti ha lavorato uni- 
tamente al Comune, pet giungere alla co- 
stituzione di un Ente « speciale, che con- 
senta il ritorno del Teatro, alla sua tradi- 
zionale attività ». E sarà l’Ente Auto- 
nomo. 

Si avviava così alla conclusione il primo 
ventennio del secolo XX, che aveva avuto 
la tremenda esperienza della guerra mon- 
diale, durata ben tre anni! La Scala aveva 
mantenuto fede a se stessa e ai suoi intenti, 
e la città di Milano l’aveva secondata e 
ne aveva valorizzato ognora l’alta  di- 
gnità. 

Corrado Ricci, come abbiam visto, nel 
1913, elogiava quella società milanese, che 
sapeva lavorare, guadagnare e spendere 
ed anche divertirsi: ché, infatti, il suo gu- 
sto godereccio del Carnevalone non s’era 
mai, né affievolito, né spento, anche se si 
era puntualizzato verso una organizzazione 
artistica affidata ai giornalisti, i quali, non 
paghi dei successi ottenuti negli anni 1907, 
1908 e 1909 al Teatro Lirico, nel 1910 det- 
tero l’assalto alla Scala, non senza trepida- 
zione. Toccò a Beniamino Gutierrez di 
proporre il tema del nuovo veglione, che 
fu tema garbato, a sfondo di incremento na- 
zionale: «Moda Italiana». E tutti erano di- 
sposti a realizzarlo con non poco fervore; e 
anche il duca Uberto Visconti di Modrone, 
accondiscese e, con la consueta sua gene- 
rosità, dato lo scopo benefico, concesse il 
Teatro a condizioni particolarmente favo- 
revoli. Così il primo veglione scaligero, 
organizzato dai giornalisti, fu «un trion- 
fo di buon gusto, di brio signorile, di cas- 
sa». 

Di lì, si prese l’avvio per altri veglioni: 
quello del 3 marzo 1911, sul « Femmini- 
smo » (la satira era pungente e profetica), 
quello del 23 febbraio 1912 su «La Scala 
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d’oro », quello del 7 febbraio 1913 « Tor- 
niamo all’antico », quello del 27 febbraio 
1914, che, lungi da ogni intenzione men 
che riguardosa, verso il dramma mistico 
del grande Maestro di Bayreuth, fu inti- 
tolato a « L’incantesimo del Venerdì Gtas- 
so », con gli immancabili « Cavalieri del 
Grass » e, da ultimo, il 1° febbraio 1915, 
quando già si faceva imminente lo spettro 
della guerra, il « Messidoro », che fu il 
quinto ed ultimo veglione scaligeto, con- 
cesso, dopo molta ponderazione, per non 
turbare l’abituale ritmo della vita della Na- 
zione, che ormai si preparava al grande 
cimento della prima guerra mondiale. Da 
tanto era il costume scaligero. E poi fu 
il quadriennio della vita di guerra e la 
Scala fu il fulcro di tutte le manifestazioni 
politico-patriottiche. 

E, finalmente, il 3 novembre 1918, mentre 
si attendeva che il sipario si aprisse su La 
Nave di D’Annunzio, da uno spiraglio del- 
l’annoso sipario di velluto, Tito Ricordi 
lesse il bollettino giunto in quel momento: 
« Alle 7.30 di oggi le nostre truppe sono 
entrate in Trieste ». Un urlo di gioia erom- 
pe: l’Italia ha compiuto il Risorgimento; 
e la Scala, testimone del suo divenire, ne 
ha dato, per prima, l'annuncio. 


La municipalizzazione degli impianti elettrici. 
La fossa dell’orchestra e la cassa armonica. 
La sistemazione del quinto ordine di palchi a 
prima galleria. 

Negli anni che vanno dal 1891 al luglio 
del 1906, tanto le già accennate difficili 
condizioni finanziarie in cui doveva ope- 
rare la gestione del Teatro, quanto l’azione, 
lunga e difficoltosa, intrapresa dal Comune 
di. Milano per ricercare i fondi occorrenti 
ad assicurare, una volta per sempre, una 
sistemazione del Teatro, atta a rendere re- 
golare, sicuro e continuo lo svolgimento 
della sua attività artistica e culturale, deter- 
minarono la sospensione di ogni altra ini- 
ziativa, interessante il rinnovamento e l’ade- 
guamento degli immobili, per provvedere 
piuttosto alle esigenze, che via via si im- 
ponevano pet l’evolversi della scenogra- 
fia e dell’orchestrazione. 

Mentre la gestione dell’attività artistica era 
stata assicurata sino al 1907 dalla società 
esercente, presieduta dal duca Uberto Vi- 
sconti di Modrone, solo allorché il Consi- 
glio Comunale fu convocato il 16 luglio 
1906, si esaminò e discusse la relazione ap- 
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179. Abbassamento della fossa dell’orchestra, 
e costruzione della cassa armonica, 1907. 


18 0, 181. Caricature concernenti i lavori per 
l'abbassamento della fossa dell’orchestra. 


Pervono febbrelcitent 
lavori per l'abbussatne 
to dell'Orchestra ul te 
fro glia Scala, — Quesh 
nostra prezioni lst 
tuned venne. presa sh 
rante gli esperimenti, 
Seguito ai qual la Lr 
zione Scaligera deciderà «© convenga. Introdurre in Orches® 
| professori da un Ingresso: sotterranco oppure calarti call’ 
nella sentina armonica. 


La Direzione del Teotro alla Scala molto Oopportnamente 
ha fatto applicare sotto all’architrave del proscenio un 
immenso specchio, affinchè | cantanti possano vedere 
la sepolta orchestra. 


182. Caricatura concernente î lavori per l’ab- 
bassamento della fossa dell’orchestra. 
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| sottoscrittori ‘* Pro Scala ,, provano 
che l’abbassamento dell’orchestra è 


utilissimo anche per la stagione estiva. 


prontata dalla « Commissione pel Teatro 
alla Scala »142, che il Consiglio stesso aveva 
nominato il 15 matzo dello stesso anno, 
affinché, unitamente alla Giunta, presen- 
tasse le proposte per l’esercizio del Teatro 
alla Scala. 

Fu in questa seduta che di fronte al fatto 
nuovo, costituito dalla municipalizzazione 
dei servizi di illuminazione elettrica, venne 
deliberato che il primo intervento che il 
Comune avrebbe dovuto attuare era quello 
di potenziare ed ammodernare l’impianto 
elettrico del Teatro, riscattandolo dalla So- 
cietà fornitrice dell’energia, che ne era pro- 
prietaria!83. 

Unitamente a questa proposta, che verrà 
attuata solo qualche anno dopo, la Com- 
missione avanzò la proposta di abbassare 
il piano dell’orchestra, a somiglianza di 
quanto avevano già fatto altri teatri, con 
buoni risultati per l’acustica, e pet la mi- 
gliore visibilità degli spettatori; e propose 
pure di completare la sistemazione a gal- 
leria della quinta fila di palchi, per « met- 
tere meglio », di quanto fosse allora, « il 
teatro alla portata della maggioranza del 
pubblico ». 

Circa un anno dopo, e più precisamente 
nell’agosto del 1907, vennero iniziati i la- 
voti di sterro per abbassare l’orchestta. Lo 
scavo, pet consentire la costruzione della 
« cassa armonica », alla quale venne data 
forma concava, rivolta verso l’alto, rag- 
giunse la profondità di circa tre metri e 
mezzo, e fu esteso in parte sotto la ribalta 
e, in parte, verso la plateal44, 
Contemporaneamente all’abbassamento del 
piano dell’orchestra, nello stesso mese di 
agosto, per portare a compimento la ridu- 
zione in galleria della quinta fila di pal- 
chi, vennero smantellati i ventiquattro pal 
chi ch’erano stati conservati dopo la già 
ticordata soppressione dei quindici palchi 
centrali, attuata nel 1891. Quest’opera di 
trasformazione venne completata con altre 
importanti sistemazioni: per primo, l’adat- 
tamento a ridotto, a bar, a guardaroba, e a 
servizi per la nuova galleria, degli ampi 
spazi ottenuti con la demolizione dei ca- 
merini retrostanti ai palchi soppressi, e poi 
la costruzione di una nuova grande scala 
in marmo (ancor oggi esistente), con in- 
gresso dal porticato dell’ex Casino Ricordi, 
verso piazza della Scala, per date accesso, 
indipendente da quello dei palchi, alla nuo- 
va galleria e al loggione. 


154 


183. Caricatura concernente i lavori per l’ab- 
bassamento della fossa dell’orchestra. 


184. Piano mobile per l'orchestra, 1976. 


La lapide del Piermarini. 

La sistemazione del loggione a seconda galleria. 
II Museo Teatrale alla Scala. 

Nel triennio 1908-1910, il Teatro fu in- 
teressato da iniziative dovute al Cotpo dei 
palchettisti e al Comune di Milano. Il 19 
dicembre 1908, infatti, i palchettisti deci- 
sero di prendere parte alle onotanze che 
la città di Foligno aveva decretato per ce- 
lebrare l’architetto Giuseppe Piermarini, 
nel primo centenario della sua morte, de- 
dicandogli, nell’attio del Teatro, una la- 
pide con medaglione di marmo (che esi- 
ste tuttora), disegnata dall’architetto Lo- 
dovico Pogliaghi, coadiuvato dallo scultore 
Alfonso Mazzucchelli per il medaglione in 
marmo, e da Pietro Calori per le decora- 
zioni in stucco. 

Il Comune, a sua volta, nell’ottobre del 
1909, provvide a far riformare completa- 
mente la struttura del loggione, in modo 
che dalla demolizione di gran parte delle 
pareti e dei solai, fosse ricavata un’ampia 
e comoda galleria (che da allora fu detta 
« seconda ») la cui parte centrale, cotrispon- 
dente all’ampia curva della grande sala, 
venne rialzata per consentire che anche gli 
eventuali spettatori in piedi potessero ve- 
dere bene il palcoscenico; questa seconda 
galleria fu dotata anche di servizi identici 
a quelli della prima. 

Tra il 1909 e il 1910, sempre su iniziativa 
del Comune, mediante il sopralzo dei fab- 
bricati laterali al palcoscenico, fu costruito 
un magazzino per le scene, che sino allora 
venivano accatastate nei locali circostanti 
al loggione, ed un vasto laboratorio per i 
macchinisti. Nello stesso periodo venne an- 
che rifatto in legno il pavimento di mosai- 
co del salone e delle sale del ridotto, e si 
provvide anche a riverniciare i parapetti 
dei palchi, a rinnovare il pavimento, in 
legno, della platea, e a sostituire con sedili 
di nuovo modello, tutti i posti a sedere; 
inoltre furono riformati gli accessi del Tea- 
tro per migliorarne le condizioni di sicu- 
rezza in caso d’incendio; e, infine, furono 
sostituite con calotiferi le stufe dei saloni 
di scenografia e del laboratorio dei mac- 
chinisti. 

Dall’aprile al dicembre del 1910, dopo la 
relazione presentata al Comune dalla già 
nota « Commissione di studio per l’assetto 
definitivo del Teatro della Scala », e dopo 
una riunione del Consiglio Comunale, che 
rinnovò l’incarico a detta Commissione di 


La Direzione del Teatro alla Scala opportunamente, durante il ballo, fa stendere 
una refe sullabisso orchestrale, onde impedire qualene terribile catastrote. 
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proseguire i suoi studi e presentare, entro 
la fine dello stesso anno, proposte defini- 
tive, in modo da assicurare, stabilmente, 
l’esercizio del Teatro, affinché esso non 
avesse ad essere « sempre soggetto al be- 
neplacito dei palchettisti e alle tendenze 
delle mutabili maggioranze consigliati », 
giunsero, inaspettate, ai primi del mese di 
giugno, le dimissioni del Gruppo esercente 
il Teatro, per le gravi perdite subite dai 
suoi componenti. 

Ciò indusse, pochi giorni dopo, il Comune, 
compreso della necessità di evitare inter- 
ruzioni nell’esercizio del Teatro, che avreb- 
bero potuto essere di incalcolabile pregiu- 
dizio al suo futuro assetto definitivo, a non 
attendere le proposte conclusive della Com- 
missione poc'anzi menzionata, ma a sti 
pulare col duca Uberto Visconti di Mo- 
drone, Presidente del Gruppo esercente, e 
col Corpo dei palchettisti, una convenzione 
per l’esercizio del Teatro stesso, dal primo 
luglio 1910 al 30 maggio 1918, assumendo, 
tra altri impegni, quello essenziale dell’as- 
segnazione di un contributo annuo di cen- 
tocinquantamila lire, per integrare le spese 
di esercizio. 

Raggiunto l’accordo che garantiva la con- 
tinuità dell’attività artistica del ‘Teatro, si 
ritornò a pensare alle trasformazioni, ai tin- 
novamenti e alle migliorie, che dovevano 
essere apportati alla secolare struttura, pet 
renderne spedita e aggiornata l’attività. Pet 
questo, nel 1911, si provvide alla riforma 
dei camerini per gli artisti, che si trova- 
vano nel retropalcoscenico, sul lato prospi- 
ciente la via Verdi, nonché a grandi e im- 
portanti trasformazioni nel retroscena, pet 
rendere i meccanismi scenici maggiormente 
rispondenti alle esigenze sempre più com- 
plesse della messa in scena, e sì da rendere 
più sollecita e completa la preparazione del- 
l’allestimento, nonché più brevi gli inter- 
valli fra un atto e l’altro. 

Dal canto suo, l’Azienda Elettrica Muni- 
cipale, ch’era subentrata alla Società Edi- 
son, iniziò la trasformazione dell’impianto 
generale della illuminazione, che fu portato 
a termine nell’autunno del 1912. 
Nell’anno 1913 si ebbe un dissidio, sorto 
il 5 marzo, a pochi giorni dall’inaugura- 
zione del nuovo Museo Teatrale!4, tra il 
Corpo dei palchettisti, alcuni Consiglieri 
Comunali, e lo stesso Museo Teatrale, che 
insorsero contro la decisione presa dal Co- 
mune di affittare, a una calzoletia, i locali 


terreni, sotto il portico, dell’ex Casino Ri- 
cordi. Qualche anno dopo, alla calzoleria, 
prima affittuaria, subentrò una pasticceria, 
tuttora esistente. 

Nel luglio dello stesso anno si ritornò a 
parlare del portico dell’ex Casino Ricordi, 
perché il Consiglio Comunale, in occa- 
sione del centenario della nascita di Verdi, 
decise che fosse sottoposto a una radicale 
riforma il vestibolo di ingresso alle Gal- 
lerie e al Museo Teatrale, e fossero riaperte 
le due campate del portico stesso, cotti- 
spondenti al vestibolo in parola. Nello 
stesso tempo, il Consiglio Comunale tri- 
conobbe la necessità che si procedesse al 
riordino delle sale del ridotto, e alla puli- 
tura e tinteggiatura delle facciate del Tea- 
tro. Per questa ultima operazione, la Com- 
missione edilizia, dopo aver considerato a 
lungo le opere più opportune da compietsi, 
ed aver esaminato i predisposti campioni, 
fu del parere che, per mantenere l’effetto 
generale delle esistenti gradazioni delle tin- 
te, si dovesse procedere ad una semplice 
pulitura all’acqua, con spazzole, di tutte 
le pietre, ed a leggere rappezzature dei 
fondi. Infine, nel ridotto, vennero fatte ri- 
tinteggiare le pareti delle sale e riverniciare 
i serramenti, rimandando ad altra epoca la 
decorazione delle volte, il « rivestimento » 
delle pareti e la sostituzione degli esistenti 
lampadari, con altri più armonizzanti con 
lo stile della sala del Teatro. 

Dopo il centenario verdiano, a causa del 
conflitto mondiale degli anni 1915-191814, 
il Teatro alla Scala svolse la sua attività in 
modo ridotto. Infatti, non venneto effet- 
tuate né la stagione 1915-1916, né quella 
1917-1918, per ragioni d’indole morale, e 
per la mancanza del personale artistico e 
tecnico chiamato alle armi. 


L'ISTITUZIONE DELL’ENTE 
AUTONOMO TEATRO ALLA SCALA 
E I GRANDI LAVORI DI RIFORMA 
DEL PALCOSCENICO. 


L'esperimento cooperativo di gestione finanziaria 
e artistica del Teatro. 

Il 31 matzo 1917 il Teatro alla Scala si 
chiuse con un’opera giovanile del maestro, 
allora venticinquenne, Victor de Sabata. 

Il duca Uberto Visconti, fatta presente l’im- 
possibilità di rappresentare spettacoli degni 
della fama del grande Teatro, perché molti 
dei migliori cantanti prestavano servizio 
militare, o erano impossibilitati a muoversi 
dalle nazioni coinvolte da oltre due anni 
nel grande conflitto mondiale, e poiché 
scarseggiavano sempre più i mezzi per al- 
lestire buoni spettacoli, chiese all’ Ammini- 
strazione Comunale di Milano di rescin- 
dere il contratto che, come s’è detto, av- 
rebbe dovuto scadere nel 1918, adducendo, 
oltre a tutto, la impossibilità di seguire per- 
sonalmente l’andamento artistico ed am- 
ministrativo del Teatro, essendo egli stesso 
stato richiamato alle armi. Tanto il Corpo 
del palchettisti quanto il Comune aderirono 
alla richiesta e concessero la rescissione. 
Ma il popolo milanese non poteva rima- 
nere senza il suo Teatro, dove « celebrava 
le sue feste e i suoi lutti, donde desumeva 
gli slanci della azione... ». Gli « Artisti Li- 
tici Associati», tenendo presente questo 
desiderio, nel settembre del 1917, sotto- 
posero alla Delegazione dei palchettisti e 
al Comune di Milano, la proposta di ria- 
prire il Teatro a loro carico, a patto di ot- 
tenere un adeguato contributo finanziario. 
Le trattative si avviarono favorevolmente, 
ma furono interrotte dagli infausti avveni- 
menti bellici del 24 ottobre 191714 e fu- 
rono riprese il 19 luglio 1918 dopo la vit- 
toriosa controffensiva, che il nostro eset- 
cito intraprese sul Piave, sul Grappa e sul 
Montello, rigettando al di là del fiume 
l’esercito austro-ungarico. 

Nelle riprese trattative, il Comune assicurò 
agli « Artisti Lirici Associati » che avrebbe 
loro concesso l’uso del Teatro (come in- 
fatti avvenne il 3 agosto), purché si tenesse 
la stagione d’opera dal 12 settembre al 6 
dicembre. Da parte sua la Delegazione dei 
palchettisti, comunicò agli « Artisti Lirici 
Associati », che avrebbe loro concesso il 
richiesto contributo di centomila lire, a 
condizione che fossero date non meno di 
quaranta recite e purché il Comune con- 
corresse, da parte sua, con un pari contri- 
buto di centomila lire. 

L’adesione dell’ Amministrazione Comunale 
alle condizioni poste dai palchettisti, venne 
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185. La pianta generale del Teatro nel 1914. 
Disegno dell’architetto Edoardo Giordani. 


186. Una sala dell’ex Casino Reale ora demo- 
lito. 


annunciata con una lettera che il sindaco 
Caldara, scrisse agli « Artisti Lirici Asso- 
ciati » il 12 dicembre, ponendo una sola 
condizione: quella di destinare una parte 
del ricavato finanziario della stagione a be- 
neficio dei soccorsi per la guerra!48. 

Da quello stesso giorno ebbe inizio la sta- 
gione a gestione cooperativa!49, che costituì 
un esperimento interessante, sia dal lato 
artistico, per la scelta delle opere rappre- 
sentate e per la valente loro direzione arti- 
stica da parte del maestro concertatore e 
direttore dell’orchestra Tullio Serafin; sia 
dal lato finanziario, perché alla chiusura 
della stagione, avvenuta la sera del 9 di- 
cembre 1918, si ebbe un utile attivo di 
273.372 lire, che gli « Artisti Lirici Asso- 
ciati» versarono al Comune, quale primo 
fondo per la costituzione dell’Ente Au- 
tonomo, da tempo progettato; e sia dal 
lato sociale perché, pur tenendo i prezzi 
su un livello modico, furono date anche 
quindici rappresentazioni a prezzi ridotti. 
Poco prima che si chiudesse la stagione, di 
cui tutti furono soddisfatti, il 29 novembre 
1918 il Consiglio Comunale si riunì per 
ricercare, ancora una volta, la migliore si- 
stemazione della vita artistica e finanziaria 
del Teatro alla Scala, senza creare aggravi 
pet il bilancio comunale. E anche questa 
volta, nel Consiglio si ebbero considera- 
zioni e valutazioni discordanti tra la mag- 
gioranza di parte socialista e la minoran- 
za!50. A conciliare ogni divergenza, inter- 
venne il sindaco Caldara, grande ammini- 
stratore e uomo di mente aperta e di sicura 
fede nella progressiva, ma non demago- 
gica, elevazione morale e materiale delle 
masse lavoratrici, che fece rilevare ai Con- 
siglieri, quanto utile fosse stato l’esempio 
del buon esito artistico e finanziario della 
stagione cooperativa, petché esso serviva 
ottimamente, come prova favorevole, pet 
la fondazione dell’Ente Autonomo, ch'egli 
stesso propugnava. 

In questa sua ferma convinzione, il sin- 
daco Caldara ebbe un potente e valido 
aiuto da parte del senatore Luigi Albertini, 
al quale il Sindaco si rivolse, affinché, con 
l’autorità del giornale « Corriere della Se- 
ra», che l’Albertini dirigeva, fosse aperta 
una pubblica sottoscrizione, per raccogliere 
i capitali necessari per eseguire le più ur- 
genti riforme del Teatro, onde portarlo al 
livello tecnico-funzionale già raggiunto da 
alcuni dei più importanti teatri europei. 


La Commissione esecutiva e amministratrice 

del costituendo Ente Autonomo. 

Il sindaco Caldara, nella seduta del Consi- 
glio Comunale radunatosi la sera del 9 lu- 
glio 1920, per eleggere i rappresentanti del 
Comune in seno al consiglio del costituendo 
Ente Autonomo, dichiarò di essere in grado 
di sciogliere la riserva a suo tempo fatta 
dal Consiglio Comunale, in merito al finan- 
ziamento della spesa di quattro milioni, 
prevista pet l’indispensabile riforma dell’an- 
tiquato palcoscenico, e d’altra parte necessa- 
ria per dare l’avvio alla nuova attività arti 
stica del Teatro. Il sindaco Caldara comuni- 
cò infatti ai Consiglieri, che, per l’opera at- 
tiva ed entusiastica svolta dal senatore Luigi 
Albertini, e-per « la buona volontà dei cit- 
tadini e degli interessati », non solo la sot- 
toscrizione aveva coperto il previsto fab- 
bisogno, ma l’aveva di gran lunga supe- 
rato, raggiungendo l’importo di sei milioni, 
che i sottoscrittori s'erano impegnati a ver- 
sare, a fondo perduto, in quattro rate!5!, 
Dopo aver segnalato alla gratitudine del 
Consiglio e della Cittadinanza il senatore 
Albertini e i munifici oblatori, e dopo aver 
precisato che i sei milioni sottoscritti sa- 
rebbeto stati destinati esclusivamente alla 
tiforma del palcoscenico, il sindaco Cal- 
dara comunicò che, per quanto concet- 
neva la gestione del Teatro, era in grado di 
dare altre due interessanti notizie. L’una 
che con Decreto del Presidente del Consi- 
glio, in data 30 aprile!52, il Casino Reale 
e i palchi della Scala, già di pertinenza della 
Corona, erano assegnati all’Ente Autono- 
mo!53, e l’altra, riguardante l’autorizzazione 
concessa agli Enti Autonomi lirici di im- 
portanza nazionale, gestiti senza fini di 
lucro, di porte una soprattassa sugli spet- 
tacoli « allo scopo di dare incremento alla 
musica, all’arte del canto, e di svolgere pro- 
grammi di grande importanza culturale, di- 
retti alla educazione artistica del popolo ». 
In quella stessa seduta, il Consiglio Comi- 
nale, dopo aver approvato « per ogni con- 
seguente effetto lo schema di convenzione 
tra il Comune, la Delegazione dei palchet- 
tisti ed i rappresentanti degli oblatori, pet 
la costituzione dell'Ente Autonomo inve- 
stito dell’esercizio e, in seguito, anche della 
proprietà del Teatro alla Scala... »154, prov- 
vide a eleggere il sindaco Caldara a Presi- 
dente della Commissione esecutiva e am- 
ministratrice per la costituzione dell’Ente 
stesso155, 


La Commissione esecutiva non perse tempo 
a prendere i provvedimenti che le compe- 
tevano. Infatti, nella prima riunione del 
16 luglio officiò il maestro Arturo To- 
scanini ad assumere la direzione artistica 
del Teatro, che egli accolse senza indugio, 
e l’incaricò pure di iniziare senz’altro la 
costituzione di un’orchestra stabile; nominò 
l’ingegnere Angelo Scandiani amministra- 
tore, e chiamò a far parte della sottocom- 
missione per lo studio dello statuto del- 
l’Ente, costituita seduta stante, l’on. Clau- 
dio Treves, l’avvocato C.G. Ambrosoli, 
l’avvocato Pietro Volpi Bassani, pet i pal- 
chettisti, ed il comm. Eugenio Balzan per 
gli oblatori. Infine, autorizzò l’esecuzione 
dei lavori più importanti, che si riservò 
di definire in una successiva riunione, dopo 
aver esaminato la relazione ed i progetti 
predisposti dall’ingegnere Cesare Albertini. 
Ciò avvenne nella seduta del 22 luglio nella 
quale venne deciso di attuare la radicale 
riforma del palcoscenico e del rettopalco, 
del Casino reale e del Casino Ricotdi, dei 
cotridoi, dei servizi sanitari e di guarda- 
roba, dei locali per le masse, dell’impianto 
di illuminazione, e di costruire ampi ma- 
gazzini pet le scene, rinnovando gli at- 
trezzi, i costumi, i mobili, in tempo utile 
per poter assicurare l’esercizio per la sta- 
gione del 1921-22. 

Approvato questo vasto programma di tin- 
novamenti, la Commissione nominò l’in- 
gegnere Cesare Albertini, dell'Ufficio Tecni- 
co Comunale, direttore dei lavori, con la 
collaborazione dell’ingegnere Giovanni 
Straulino, anch’egli dell’Ufficio Tecnico Co- 
munale, e dell’architetto Edoardo Gior- 
dani!56, 


La ristrutturazione e il sopralzo 

del palcoscenico. 

Le innovazioni e il potenziamento dei servizi. 
Nonostante le innovazioni che nel volgere 
di circa un secolo e mezzo furono via via 
apportate alle strutture e agli impianti del 
palcoscenico, il Teatro alla Scala, anche 
per le note ristrettezze finanziatie in cui 
s'era svolta la sua attività, tra il finire del- 
1800 e l’inizio del ’900, non eta stato in 
grado di attuare i rapidi progressi della 
tecnica scenografica e dell’organizzazione 
dei servizi annessi al palcoscenico stesso, 
di cui si erano valsi altri teatri europei. 
Prima, tra le diverse cause di questa man- 
cata evoluzione, era la ristrettezza dello 


spazio posto a servizio del grande palco- 
scenico, che mancava di disponibilità nei 
suoi rapporti coi servizi destinati agli ar- 
tisti, alle masse corali e del ballo, e al de- 
posito delle scene. Deficienze che costitui- 
vano gravi difficoltà all’istituzione di un 
moderno « teatro a repertorio », la cui pri- 
ma esigenza era quella di avere la possibi- 
lità di effettuare l’avvicendamento continuo 
e frequente di spettacoli, al fine di soddi- 
sfare le esigenze delle diverse categorie di 
spettatori. 

Per assolvere questi compiti, il palcosce- 
nico doveva avere caratteristiche ed im- 
pianti tali da rendere semplice e spedita la 
manovra dei vari meccanismi e delle at- 
trezzature sceniche, per rendere rapido il 
passaggio dall’uno all’altro spettacolo, con- 
sentendo del pari agilità di movimento alle 
masse. Esigenze che richiedevano che, in 
prossimità del palcoscenico, ci potessero 
essere locali dove immagazzinare scenari, 
attrezzerie, costumi, e soprattutto ampi spo- 
gliatoi e servizi per gli artisti, il coto, il 
corpo di ballo, le comparse, ecc. 

Per ottenere queste possibilità, il primo 
problema che l’ingegnere Cesare Albertini 
dovette affrontare e risolvere fu quello edi- 
lizio, che presentava non poche e gravi 
difficoltà. Infatti, egli aveva scelte limitate, 
perché il palcoscenico era chiuso e costret- 
to, da un lato della via Giuseppe Verdi, 
dall’altro da due proprietà private verso le 
quali non vi era possibilità di potersi esten- 
dere. D’altro canto, limitatissimi erano gli 
spazi laterali al palcoscenico e quello so- 
vrastante alla scena, cioè a quella parte di 
palcoscenico visibile dal pubblico, come 
pure nel sottopalco. 

L’Albertini pensò allora di aumentare l’agi- 
bilità degli spazi laterali del palcoscenico 
e, di riflesso del palcoscenico stesso, di- 
mezzando il numero dei massicci pilastri 
che sorreggevano, oltre al ballatoio, le 
grandi capriate del tetto, riducendoli da 
sei a tre pet lato!5?. 

Ultimata questa operazione di ristruttura- 
zione e consolidamento, che fu seguita 
personalmente e diuturnamente dall’impre- 
sario Luigi Gadola, poiché anche lo spazio 
soprastante al palcoscenico non consentiva, 
senza doverle ripiegare con molta difficoltà 
e perditempo, di sollevare le scene al di- 
sopra del boccascena, per toglierle, quando 
occorreva, alla vista degli spettatori, anche 
il tetto del palcoscenico venne innalzato di 
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sette metri. In quell’occasione, oltre a so- 
stituire l’antica struttura lignea di soste- 
gno del tetto, con altra completamente co- 
struita in cemento armato, venne rifatta, 
su progetto dell’architetto Giordani, an- 
che la facciata sulla via Giuseppe Verdi. 
Più tardi, con la cessione da parte del De- 
manio dell’ex Casino reale, e con l’acqui- 
sto da parte del Comune della casa di via 
Filodrammatici 4, fu possibile dar corso 
ad altre importanti sistemazioni!?8, 


Gli impianti di sollevamento. 

La piattaforma mobile dell’orchestra. 

Il sipario tagliafuoco. 

Gli impianti antincendio e termici. 
Contemporaneamente alla radicale ristrut 
turazione del palcoscenico, fu dato l’avvio 
alla riforma dei principali impianti. Sino 
allora per il sollevamento delle scene si 
usavano degli argani che venivano coman- 
dati dal ballatoio, e richiedevano, per i rin- 
vii delle funi, l’impiego di un gran numero 
di grandi tamburi di legno detti « mulini », 
che occupavano pressoché l’intero sotto- 
tetto. Questo antiquato sistema venne so- 
stituito con quello dei « tiri» contrappe- 
sati, che sollevavano la scena o il fondale, 
completamente stesi e appesi a una « stan- 
ga» metallica. 

Sul palcoscenico, a servizio dei macchinisti, 
che dovevano recarsi frequentemente sugli 
alti ballatoi, dove operavano per il movi 
mento delle scene, e per gli scenografi che 
avevano i saloni di pittura ai piani supe- 
riori del retropalco, vennero installati ai 
lati della parete di fondo del palcoscenico 
due montacarichi, che servivano anche co- 
me ascensori per le masse agenti sul pal- 
coscenico. 

Anche l’appena costruito e molto elevato 
magazzino, a doppia scaffalatura in cemento 
armato, per il deposito delle scene, venne 
dotato di un montascene elettrico lungo 
circa ventidue metri che, come i due mon- 
tacarichi or ora accennati, fu progettato e 
costruito dalla Stigler. Venne inoltre mec- 
canizzato idraulicamente il piano dell’or- 
chestra, in modo che, a seconda della ne- 
cessità, l’orchestra stessa potesse essere sol- 
levata al piano della platea, o abbassata, 
sotto detto piano, di un metro e mezzo. 
Speciale cura fu posta nella scelta delle ap- 
parecchiature per la prevenzione degli in- 
cendi. Venne innanzi tutto sostituito il vec- 
chio telone di rete metallica ricoperto di 
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tela di amianto, che separava il palcosce- 
nico dalla sala, col sipario metallico ta- 
gliafuoco, tuttora esistente, che venne ap- 
positamente studiato e costruito dalla So- 
cietà Leonardo da Vinci. Per dotare l’im- 
pianto antincendio di una certa riserva di 
acqua indipendente dall’acquedotto citta- 
dino, fu trivellato un pozzo per attingervi 
l’acqua dal sottosuolo e sollevarla, median- 
te pompe, nei due serbatoi metallici rac- 
chiusi nelle torrette che si scorgono, da 
piazza della Scala, sul fondo del tetto del 
Teatro. Sempre a scopo di salvaguardia dal- 
l’incendio, sul tetto del palcoscenico fu- 
rono costruiti ampi lucernari che avreb- 
bero dovuto aprirsi, sganciandosi automa- 
ticamente dagli anelli fusibili che li tene- 
vano chiusi, non appena la temperatura 
ambiente avesse superato un certo grado, 
attivando in tal modo un forte tiraggio 
ascensionale atto ad evitare il propagarsi, 
verso la sala, di qualsiasi principio d’in- 
cendio. 

Da ultimo fu installato, su progetto e co- 
struzione della ditta Ing. De Franceschi, 
un nuovo impianto di riscaldamento ad 
atia calda per la sala, i corridoi dei palchi 
e le gallerie; e a termosifone, a circolazione 
con pompa, pet tutti gli altri locali del 
iltcattro1o2) 


L’arretramento della ribalta. 

Il cambiamento dell’illuminazione 

del palcoscenico. 

La « cupola» Fortuny e il « cielo 

a superficie cilindrica ». 

Da quando il Teatro alla Scala venne co- 
struito sino all’agosto del 1920, la ribalta 
si protendeva nella grande sala sino alla 
base della prima delle due colonne che rac- 
chiudono i palchi di proscenio. Questa di- 
sposizione, ch’era comune a tutti i teatri 
dell’epoca, era stata adottata per consentire 
agli artisti di cantare il più possibile al- 
l’interno della sala per utilizzare appieno 
l’acustica della stessa, ma soprattutto per- 
ché, data la scarsa luminosità del quadro 
scenico, essi potessero essere visibili al mag- 
gior numero di spettatori. 

Col passare degli anni, per molte ragioni 
di carattere pratico, compresa quella di mi- 
gliorare grandemente l’illuminazione del 
quadro scenico, usufruendo delle molteplici 
possibilità offerte dall’illuminazione elet- 
trica da poco in uso, e di ottenere, con una 
più acconcia fusione tra l’azione svolgen- 


tesi sul palcoscenico e l’orchestra, una più 
efficace illusione spettacolare, sorse l’idea 
di ridurre l’estensione della ribalta. E, alla 
Scala, l’idea, sotto la direzione dell’inge- 
gnere Cesare Albertini, si tramutò in realtà 
innovatrice 1°8 agosto 1920, in concomi- 
tanza con l’esecuzione dei grandi lavori di 
riforma del palcoscenico. Però venne dato 
corso ai lavori soltanto dopo la prova ese- 
guita con pezzi orchestrali di canto e di 
sola orchestra, fatta alla presenza di invi- 
tati competenti, ed eseguita sotto la dire- 
zione del maestro Arturo Toscanini. La 
prova si concluse con ottimo risultato, che 
eliminò ogni dubbio circa il possibile di- 
stutbo, che lo spostamento dell’orchestra 
avrebbe potuto causare alla mirabile acu- 
stica della sala. 

Da tempo nei teatri europei per l’illumina- 
zione delle scene si stava cercando di sosti- 
tuire alla luce diretta quella diffusa, onde 
eliminare crudezza di effetti, eventuali di- 
fetti delle scene, ed anche per dare all’in- 
sieme del quadro scenico, morbidezza di 
toni e di colori. 

A questo proposito, già da tempo il pit- 
torte Mariano Fortuny era riuscito ad otte- 
nere in parte questo scopo, investendo di- 
rettamente con luce bianca ad alta inten- 
sità luminosa, superfici bianche o colo- 
rate, affinché la luce si riflettesse diffusa- 
mente sulla scena, assumendo il colore della 
superficie illuminata. 

Nel frattempo, però, altri teatri, per otte- 
nere gli stessi effetti di diffusione della luce, 
avevano escogitato ed installato impianti 
che, con mezzi assai più semplici, più pra- 
tici e sicuri, ottenevano risultati assai mi- 
gliori di quelli ottenuti dal Fortuny. Im- 
pianti che il Teatro alla Scala non poteva 
non conoscere ed adottare. Per questo, nel 
settembre del 1920, nel piano dei lavori di 
riforma ed ampliamento del palcoscenico, 
venne compresa anche la radicale riforma 
dell'impianto di illuminazione ch’era stato 
installato, allorché venne utilizzata l’ener- 
gia elettrica. Riforma che venne eseguita 
in base agli studi fatti dagli ingegneri Ce- 
sare Albertini e Marco Semenza, che, vi- 
sitando alcuni teatri europei, avevano ap- 
positamente preso conoscenza delle espe- 
rienze fatte e dei risultati ottenuti da quei 
teatri che avevano adottato nuovi sistemi 
di illuminazione del palcoscenico. 

Così anche il nostro Teatro, al già accen- 
nato tipo di illuminazione delle scene me- 


diante lampade ad intensità regolabile e con 
bulbo di vetro trasparente o colorato in 
rosso o in blu, sostituì il sistema assai più 
pratico e flessibile di lampade ad alta in- 
tensità luminosa, che potevano cambiare di 
colore mediante schermi mobili di diversi 
colori e che, comandati a volontà dalla ca- 
bina delle luci, venivano a sovrapporsi alle 
lampade, in modo da distribuire la luce e 
la colorazione graduandone l’intensità, a 
seconda delle necessità scenografiche. 

AI pittore Fortuny si deve pure l'ideazione 
dell’« orizzonte a cupola », ripiegabile a sof- 
fietto, per simulare scenograficamente la 
volta celeste. La « cupola », che più preci- 
samente limitava la sua forma ad un quarto 
di sfera, con la concavità rivolta alla platea, 
era costruita con una nervatura metallica 
ripiegabile, di ventun metri di diametro, 
ricoperta, sia esternamente che internamen- 
te, da un involucro di tela impermeabiliz- 
zata. Mentre l’involucro esterno, di colore 
nero, era rigidamente fissato all’armatura, 
quello interno, di colore bianco, era le- 
gato alla stessa con fettucce. Uno speciale 
aspiratore, allorquando la cupola era stata 
aperta, aspirava la poca aria contenuta tra 
le due tele, costringendo così la tela in- 
terna ad aderire perfettamente, senza pie- 
ghe di sorta, a quella esterna, ch’era pet- 
fettamente tesa dalle nervature!s9. 

Oltre a questo orizzonte a cupola, il pal- 
coscenico venne dotato di un « cielo a su- 
perficie cilindrica » (oggi chiamato « pano- 
rama »)191, costruito anch'esso in tela, alto 
ventidue metri, al quale si ricorreva allor- 
quando, per ragioni di allestimento sce- 
nico, non era possibile usare la « cupola 
Fortuny ». Questo « cielo », che quando era 
inattivo restava arrotolato su se stesso sul 
lato destro del palcoscenico, assumendo la 
forma di un alto e grande cilindro, veniva 
fatto distendere, per tutta l’ampiezza del 
palcoscenico, trainato da uno speciale at- 
gano, che lo faceva scorrere silenziosamen- 
te, su una guida disposta nella parte supe- 
riore della scena. 

Le intense luci proiettate sulla bianca su- 
perficie dei due accennati dispositivi sce- 
nici, permettevano di ridurre il numero e 
le dimensioni delle tele, mentre, d’altra pat- 
te, provvedevano a simulare un cielo più 
ampio, luminoso, dotato di tutte le tona- 
lità che il cielo ha in natura. Per evitare 
che tali luci disturbassero le scene e gli 
attori, venne fatto in modo, che, tanto le 


187. Edoardo Giordani, Disegno concernente 
la sistemazione delle facciate verso la via Se 
Giuseppe e sezione longitudinale del Teatro, 
1914. 


scene che gli attori fossero illuminati da 
gruppi di proiettori, adibiti esclusivamente 
a tale funzione. 


L’esproprio dei palchi. Le opere di restauro 
della grande sala del Teatro e dei ridotti. 
La sistemazione della biglietteria. 

Col decreto legge del febbraio 1928, per 
« garantire il costante e perpetuo eserci- 
zio del Teatro alla Scala», al quale era 
stato riconosciuto il carattere di « Istituto 
Nazionale per l’arte lirica », lo Stato auto- 
rizzò che fosse fatto, a favore del Comune 
di Milano, l’esproprio per causa di pubblica 
utilità, dei palchi di proprietà privata. Suc- 
cessivi decreti legge, emessi tra il luglio 
ed il novembre del 1929, riconobbero al 
Comune la proprietà del Teatro, lasciando 
all’Ente Autonomo il diritto d’uso del Tea- 
tro stesso. 

In quell’occasione l’Ente scaligero, oltre a 
una serie di miglioramenti riguardanti l’en- 
tità delle sovvenzioni statali e locali, ot- 
tenne che fossero devoluti a suo favore i 
diritti demaniali per gli spettacoli eseguiti 
alla Scala, e, nel contempo, ebbe l’autoriz- 
zazione a contrarre un mutuo. Questa fa- 
vorevole condizione finanziaria permise al- 
l’Ente di eseguire nel 1930, sotto la dire- 
zione dell’architetto Giordani, lavori di re- 
stauro del Teatro e la nuova sistemazione 
della biglietteria. 

Innanzi tutto fu restaurata la grande sala. 
Vennero riverniciati i parapetti dei palchi 
e delle gallerie, e rinnovata la doratura in 
« porporina », degli ornati in cartapesta dei 
parapetti stessi; il rivestimento delle pareti 
interne dei palchi, sostituendo agli esistenti 
svariati rivestimenti, fu unificato in dama- 
sco rosso di seta, facendo soltanto ecce- 
zione per quei palchi che avevano carat- 
teristiche di pregio decorativo. Venne rin- 
novato tutto l’arredamento dei palchi, uni- 
ficando lo stile delle sedie, degli sgabelli e 
delle panchette, che furono laccati in bian- 
co, con intagli dorati, e con le imbottiture 
coperte con lo stesso damasco rosso, di 
seta, delle pareti. 

Le vecchie poltrone della platea furono so- 
stituite con altre più confortevoli e di più 
moderna concezione costruttiva. Del pati 
furono sostituite le sedie imbottite delle 
due gallerie. Sul pavimento in legno della 
platea, dell’atrio della stessa (adibito a ri- 
dotto), e dell’atrietto d’ingresso, venne ste- 
so un tappeto arabescato con fondo rosso; 
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e, infine, furono unificati nell’ aspetto e nel- 
lagedamento tutti i camerini retropalco. 
Né venne tralasciato il ridotto dei palchi 
che venne ripulito e dotato di nuovi lam- 
padari in cristallo. 

Lavoro di una certa importanza, sempre 
nel 1930, fu quello concernente la sistema- 
zione strutturale e architettonica della bi- 
glietteria, che venne curata dall’architetto 
Ulderico Tononi e dal prof. Pogliaghi. 

I due muri trasversali e quello longitudi- 
nale che li intersecava, furono interessati 
da opere di demolizione, che ne modifi 
carono più o meno la struttura. Infatti il 
muro longitudinale, che divideva quasi a 
metà il locale rettangolare, dove la bigliet- 
teria ha avuto sede sino al luglio del 1975, 
venne demolito e sostituito con due pila- 
stri di muratura, rivestiti poi con lastre di 
marmo di Botticino; e dello stesso marmo 
furono rivestite pure le due sporgenti le- 
sene, che ornavano la parete posta di fronte 
ai pilastri, nonché l’alta zoccolatura at- 
torno a tutto il locale, destinato al pub- 
blico. I pilastri e le lesene furono sormon- 
tati da piccoli capitelli di gesso, in stile 
ionico. Tta i due pilastri e le pareti di 
fondo del locale fu inserito il banco di 
legno, con soprastante vetrata di cristallo, 
in cui si aprivano gli sportelli della bigliet- 
teria, ch’era coperta con voltine e pavimen- 
tata in marmo a grandi piastrelle alternate 
a dama, di marmo bianco e di bardiglio. 

I muri trasversali invece, in corrispondenza 
della parte del locale destinata al pubblico, 
vennero demoliti totalmente nel tratto com- 
preso tra le lesene e i pilastri, mentre nella 
parte retrostante al banco furono demoliti 
soltanto in parte pet dar luogo a grandi 
aperture, necessarie per dare continuità al 
locale. 


188. Edoardo Giordani, Facciata verso piazza 
della Scala, sezione trasversale e particolare 


del palco reale. 


LUIGI LORENZO SECCHI. 
CENNO DI VITA E DI OPERE. 


Luigi Lorenzo Secchi, di temperamento for- 
temente meditativo, fu fin dagli anni della 
prima giovinezza, incline al disegno e alle 
lettere, non meno che agli studi matema- 
tici e scientifici. Forte di questa versatilità, 
ch’ egli sente in se stesso, decide di iniziare 
i suoi studi superiori al Politecnico di Mi- 
lano, nella facoltà di ingegneria, ove si de- 
dica, pet di più, ad una specializzazione 
meccanica, sempre però, per suo gusto, 
coltivando il disegno e le lettere (collabora 
a diversi giornali), che considera «il suo 
giardino ». 

« Ragazzo » del primo quadrimestre del ’99, 
a diciotto anni è già ufficiale in prima linea. 
Il 30 ottobre del 1918, è ferito gravemente 
due volte nello stesso combattimento182, 
Per di più di due anni, Secchi deve curare 
le sue ferite, gravissima quella alla faccia, 
nell’Ospedale S. Leonardo di Bologna. Ma, 
intanto, ritorna agli studi matematici, sì da 
poter riprendere i suoi corsi al Politecnico, 
ove giunge a laurearsi brillantemente, non 
usufruendo dei corsi accelerati istituiti pei 
combattenti, ma frequentando i corsi nor- 
mali, tenuti da Professori esimi scienziati, 
professionisti e « maestri di vita», ancor 
oggi famosi. 

Appena laureato, viene chiamato alla Mon- 
tecatini, all’Ufficio progetti, ove lavorò col 
grande chimico Prof. Giacomo Fauser!8, 
che, lodando alcun suo progetto, lo vor- 
rebbe con sé. Ma Milano, che dovrebbe 
lasciare, pure lo attrae: gli si segnala, in 
quel momento, la possibilità di entrare al 
Comune di Milano. Secchi accetta e, seb- 
bene a malincuore, lascia Fauser. 


Urbanistica. 

Allorché Secchi entra al Comune di Mi- 
lano, la città è in pieno sviluppo: studi e 
progetti si accavallano: il lavoro ferve e si 
realizza. Nel frattempo (1926) viene infor- 
mato, che è bandito un concorso interna- 
zionale per la progettazione del piano ur- 
banistico di una piccola città, da costruire 
a Sidi Gaber, presso Alessandria d’E gitto, 
su un vasto terreno di proprietà prive ata. 
Vi partecipa e vince il premio ex aequo, 
con un gruppo di architetti belgi: è la sua 
prima affermazione come urbanista. 

Nel 1927 pubblica, presso l’Editore Hoe- 
pli, due volumi sugli « Edifici scolastici 
italiani - primari e secondari »!84, che nel 
succedersi degli anni adotterà e vedrà 
adottare. 


Collabora anche alla rivista « Il Politecni- 
co », dell’Editore Vallardi, e dal 1928 al 
1938, diviene membro del suo Comitato 
di redazione. 

Dal 1927 al 1958 Secchi partecipa, con mo- 
nografie, a congressi nazionali e interna- 
zionali di edilizia e di urbanistica: è Presi- 
dente, pet anni, della Commissione Biblio- 
grafica del Collegio degli Ingegneri di Mi- 
lano; ha la nomina di « membro effettivo » 
dell’Istituto Nazionale di Urbanistica 
(1939); collabora al quotidiano « Il Tempo 
di Milano », come redattore urbanistico 
(1946-1954) e, su invito di Ferruccio Lan- 
franchi, Presidente dell’ Associazione dei 
giornalisti milanesi, progetta e dirige il 
restauro del monumentale piano nobile del 
Palazzo Serbelloni, di Milano, per desti- 
narlo a sede del « Circolo della Stampa » 
(1958) 105) 

Durante questo lungo periodo, e, più pre- 
cisamente, tra la fine del 1929 e gli inizi 
del 1930, il Comune di Milano incarica 
Secchi — che nel frattempo ha progettato 
diversi edifici scolastici — di studiare la 
sistemazione urbanistica dell’attrezzatura 
sportiva della Città. 

Su suo progetto e sotto la sua direzione, 
si arrivò all’approntamento della prima 
grande piscina all’aperto di via Ponzio, 
che Secchi aveva precedentemente pubbli- 
cata come suo studio!55, 

Ma già da allora Secchi stava studiando, 
anche attraverso missioni di studio all’e- 
stero, il progetto di quella che fu la prima 
e, allora, la più grande piscina copetta 
d'Europa, la « Roberto Cozzi» di viale 
Regina Elena, che fu costruita in sei mesi 
e inaugurata nell’aprile del 1934 dal re Vit- 
torio Emanuele III; e per le innovazioni 
tecnologiche, distributive e architettoniche, 
introdotte in questo particolare genere di 
costruzione, destò interesse, non solo in 
Europa, ma anche nelle riviste specializ- 
zate degli Stati Uniti d’America!9”. 
Subito dopo (tra il 1934 e il 1939) il Co- 
mune affida a Secchi l’incarico della pro- 
gettazione e della direzione dei lavori, del 
Palazzo delle Milizie, in via Appiani, non- 
ché di quel complesso di edifici costituente 
il Centro dell’Aeronautica Militare, di 
piazza Novelli. Nel contempo Secchi pro- 
cede alla realizzazione, sempre su suo pro- 
getto, della Casa del Mutilato, in via Fre- 
guglia, e cura il restauro del trecentesco 
chiostro di Santa Maria Incoronata. 


Nel frattempo sorge il problema della si- 
stemazione della così detta « manica lun- 
ga »188, precedentemente accennata: e, nel- 
l’estate del 1937, l’avvocato Guido Pesen- 
ti, allora Podestà del Comune di Milano, 
nomina una Commissione, presieduta dal- 
l’Accademico d’Italia, architetto Marcello 
Piacentini, e comprendente gli architetti 
Renzo Gerla e Mario Levacher!9® e Luigi 
Lorenzo Secchi, al quale era affidato l’in- 
carico di progettare la ristrutturazione e la 
facciata del grande palazzo di fronte alla 
Cattedrale. 

Risolta con un concorso nazionale la que- 
stione della sistemazione della « manica 
lunga », gli assillanti problemi dell’urbani- 
stica cittadina indussero 1’ Amministrazione 
Comunale a istituire, nell’ambito del pro- 
prio Ufficio Tecnico, una propria Divisione 
Urbanistica; e, in quel frangente (1938), 
Secchi venne incaricato di strutturarla e 
assumerne la direzione, col compito di stu- 
diare una vera e propria revisione dell’esi- 
stente Piano Regolatore di Milano. 
Notevole risultato del lungo studio, durato 
dal 1938 agli inizi del 1945, fu, per la sua 
assoluta priorità, la pratica dimostrazione, 
di poter redigere il Piano Regolatore di 
una grande e complessa città, applicando 
le norme e le impostazioni teoriche della 
« Legge urbanistica » del 1942, da poco 
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Architettura civile e industriale. 

Agli inizi del 1947, Secchi accettata la 
proposta di assumere la Direzione tecnica 
di un importante complesso industriale di- 
venuto, poi, Società consociata della Snia 
Viscosa, e vi operò per dieci anni. Nel 1958, 
il Presidente Franco Martinotti, riferendosi 
alla sistemazione urbanistica da Secchi pro- 
gettata nel 1947 di una vasta area in corso 
di Porta Nuova, ove egli aveva fatto sor- 
gere due palazzi, desiderò che Secchi cu- 
rasse la costruzione dell’erigendo grande 
palazzo sede della Snia Viscosa, ch°egli 
volle sorgesse proprio lì presso. E il gran- 
de palazzo sorse!?!. 

Né solo al campo architettonico si limitò 
l’attività di Secchi, condirettore Generale 
Tecnico, alla Snia Viscosa, nei molti anni 
della sua collaborazione nella Società stes- 
sa: ché, anzi, progettò complessi edilizi per 
impianti e centrali termoelettriche a Tot- 
viscosa, .a Varedo, e grandi realizzazioni 
architettoniche e urbanistico-industriali, a 


Trieste e a Salerno, e, infine a Villacidro 
(in Sardegna), assumendo anche, in colla- 
borazione col Prof. Ing. Luigi Manfredini, 
l’alta direzione per la costruzione delle di- 
ghe e delle centrali elettriche degli im- 
pianti idroelettrici del Silisia e dell’alto 
Meduna. 

Dopo la morte del Presidente Franco Ma- 
rinotti, nel 1967, Secchi cessa la sua atti- 
vità professionale, e libero da ogni vincolo 
di lavoro si dedica esclusivamente al Tea- 
tro alla Scala e ai suoi studi prediletti. 
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LUIGI LORENZO: SECCHI 
INNOVATORE E RICOSTRUTTORE 
DEESEATROZALEASSCATAS 


Incaricato dal Comune di Milano di as- 
sumere la progettazione e la direzione 
tecnico-artistica dei lavori del Teatro, chi 
scrive giunse alla Scala in una calda mat- 
tina dell’incipiente estate del 1932, pet 
incontratsi col Soprintendente alla dire- 
zione del ‘i'eatro, Jenner Mataloni, che in 
un lungo colloquio, gli prospettò gli in- 
terventi ch’egli riteneva più urgenti e ne- 
cessati. Nei colloqui, che si succedettero 
con molta frequenza, il primitivo program- 
ma dei « pronti interventi », via via si al- 
largò, e venne definito nei suoi patticolari 
atchitettonici e strutturali, per adeguare il 
Teatro alle esigenze e al mutare del gusto 
e delle abitudini dei frequentatori. 


Le « scale degli specchi ». 

La sistemazione architettonica delle grandi scale 
e dei corridoi dei palchi. 

Sin dall’inizio degli anni trenta, l'abitudine 
che gli spettatori avevano sino allora man- 
tenuto, di trascorrere gli intervalli in mas- 
sima parte seduti ai loro posti di platea o 
nel proprio palco, s’era gradatamente mu- 
tata, nel desiderio di muovetsi e di ritro- 
varsi nel lungo atrio che precedeva la pla- 
tea e nelle sale del ridotto, che per la dif- 
ficoltà di accesso dalla platea, restavano, 
come un tempo, riservate ai soli abbonati 
ai palchi. 

Per consentire che le sale del ridotto po- 
tessero sopperire in parte alla ristrettezza 
dell’atrio della platea, chi scrive propose, 
e Mataloni accettò, l’idea di usufruire, mo- 
dificandole, delle due vecchie e pressoché 
rustiche scale ellittiche in beola, risalenti al 
Piermarini, che costituivano le uscite di si- 
curezza delle due gallerie, per salire al tidot- 
to dei palchi. Benché allora il lasso di tempo 
corrente tra la fine della stagione in corso e 
l’apertura della nuova, che per antica tra- 
dizione avveniva la sera di Santo Stefano, 
fosse molto più lunga di quanto avviene 
oggi, assai impegnativo era assumersi il 
compito di approntare la desiderata tra- 
sformazione per l’inizio della stagione 
1933-34. 

Si dovettero demolire a mano, da cima a 
fondo, con molta cautela, puntellando e ri- 
sanando le antiche murature d’ambito, le 
due scale esistenti, che si sviluppavano at- 
torno ad un’anima centrale di spessa e so- 
lida muratura in pietrame e cotto, e si do- 
vevano sostituire con una struttura in ce- 
mento armato, per far sì che le nuove scale 
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risultassero più larghe e agevoli, e rendes- 
sero sufficientemente comoda al pubblico 
l’ascesa dalla platea al ridotto. 

Alle nuove scale venne dato un certo sa- 
pore architettonico e decorativo, impie- 
gando marmi ed ampie specchiere, con pic- 
coli candelabri di bronzo dorato. Con mar- 
mo Portasanta, che venne scelto per il suo 
colore che ben s’intonava con quello rosso 
dominante nel Teatro, vennero eseguite la 
cordonatura sottoringhiera, le parti mar- 
ginali dei gradini, e la bassa zoccolatura 
delle pareti. Gli specchi furono tenuti alti 
quanto lo consentiva l’altezza tra rampa e 
rampa, e furono posti sulle due pareti di 
ogni pianerottolo, in modo da ottenere, 
col riflettersi delle immagini da un piane- 
rottolo all’altro, la sensazione di una spa- 
ziosità assai superiore a quella reale. Inol- 
tre, per rendere uniforme e diffusa l’illumi- 
nazione delle scale, i lampadari furono in- 
seriti nel punto d’incontro dei due specchi. 
Si concluse l’opera, adottando la sistema- 
zione architettonica a specchi anche per i 
due atrietti di accesso alle scale, sulle quali 
venne distesa una passatoia rossa; cosic- 
ché, la sera di Santo Stefano del 1933, gli 
spettatori della platea poterono recarsi di- 
rettamente alle sale del ridotto attraverso 
quelle scale, sentendosi tutti, come fu detto 
da un giornalista spiritoso, « specchiatissi- 
me persone! ». 

I vecchi frequentatori del Teatro forse ri- 
corderanno lo stato in cui si trovavano i 
corridoi e le scale che conducevano ai vati 
ordini di palchi. I pavimenti erano in bat- 
tuto alla veneziana, le pareti semplicemente 
intonacate, i soffitti piani e anch'essi into- 
nacati e tingeggiati a calce come lo erano le 
pareti. Le porte dei palchi e dei retropalchi 
avevano la fodrina inferiore sistemata a tap- 
parelle, come le comuni persiane di legno, 
per consentire all’aria calda, immessa nei 
corridoi, di entrare in detti ambienti per 
riscaldarli, ed erano verniciate colot caf- 
fellatte, mentre la parte attorno, sopra e 


sotto la maniglia e l’imboccatura della chia- 


ve, era verniciata in nero, e con lo stesso 
colore erano stampigliati, sulle porte, i nu- 
meri dei palchi e dei retropalchi, e le varie 
diciture sulle pareti. Le scale avevano i 
gradini in beola bocciardata, che il tempo 
e l’uso avevano annetito, come di vernice 
colore scuro era lo zoccolino rampante, che 
con lo stesso colore si prolungava nei cor- 
ridoi. 


Questo stato di cose, che contrastava for- 
temente con la grande sala, era stato da 
tempo avvertito dal pubblico, e fatto via 
via sempre più presente, nella sua inadegua- 
tezza, alla Direzione del Teatro. Il Soprin- 
tendente Mataloni, confortato dal gradi- 
mento con cui il pubblico aveva accolto 
l’apertura delle due « scale degli specchi », 
invitò chi scrive a studiare altre proposte 
atte ad essere attuate, come sempre, con 
tempestività e senza turbamento dello svol- 
gersi dell’attività del Teatro. E chi scrive, 
pur essendo oberato da pressanti impegni 
della sua attività extra-scaligera, in pochi 
giorni, disegnò la sistemazione ch'egli ri- 
teneva fosse, per prima cosa, necessaria per 
dare inizio a quella « unitarietà di stile con 
la grande sala », che da allora in poi fu 
alla base d’ogni suo lavoro nell’ambito del 
Teatro. 

La sistemazione studiata riguardava la tra- 
sformazione a volta dei soffitti piani dei 
corridoi, onde renderli uguali a quelli delle 
scale, che il Piermarini aveva fatto costruire 
a volta; la sostituzione delle vecchie porte 
con altre intonate al nuovo ambiente ch’era 
stato progettato; la lisciatura a gesso delle 
pareti, e la radicale trasformazione dell’im- 
pianto di illuminazione, unitamente a tante 
altre particolari opere di finimento. Per rea- 
lizzare quanto era stato previsto, circa la 
nuova soffittatura dei corridoi dei palchi, 
furono adottate voltine in gesso, centinate 
e prefabbricate, che furono posate in opera, 
non senza difficoltà, nel raccordo tra l’una 
e l’altra, e nel raccordo tra loro e le esi- 
stenti volte delle scale, date le difformità 
delle antiche murature: difficoltà che fu- 
rono brillantemente superate dall’ornatista 
Umberto Lovetti che; per anni, seguì chi 
scrive, nel suo operare, come capace in- 
terprete e realizzatore dei suoi disegni 
d’ornato. 

Demolito e rifatto l’intonaco delle pareti 
dei corridoi, per curarne gli appiombi e 
per poterle lisciare con gesso, fu tirata 
lungo la linea d’incontro delle voltine con 
le pareti una piccola cornice in gesso, che 
servì a dare stacco e ombra, nel punto in 
cui il colore delle pareti cambia, rispetto a 
quello del soffitto. 

Le nuove porte furono disegnate con fo- 
drine sbalzate e riquadrate da traversi e 
da montanti leggermente sagomati; e, po- 
sate su stipite di legno, vennero laccate in 
bianco avorio antico, mentre le profilature 


furono dorate in foglia di similoro, op- 
portunamente opacato. Per il numero dei 
palchi e dei retropalchi e per le diciture 
sulle pareti, furono adottate cifre e lettere 
in ottone dorato similoro. 

Particolarmente curata fu la decorazione 
delle grandi scale a tenaglia, e. fu posta, a 
capo d’ogni rampa centrale, una grande 
specchiera a tutta parete, contornata da una 
cornice che riprendeva il motivo dello sti- 
pite delle porte dei palchi: la lunetta sopra- 
stante alla specchiera stessa fu decorata con 
un motivo in basso rilievo dorato: moti- 
vo che venne, poi, ripetuto sulle lunette 
delle pareti di fondo dei corridoi. Lungo 
le pareti delle scale furono infissi corrima- 
ni in tubo di ottone, terminanti a gomito 
in un rosone di bronzo, appositamente di- 
segnato. D’altra parte, le vecchie, insignifi- 
canti lampade, furono sostituite con plafo- 
niere di cristalli di Boemia. 


La sistemazione dei corridoi della platea, della 
scala di proscenio e di quella di via G. Verdi. 
Nel successivo periodo, e cioè nell’autunno 
1935, seguendo gli stessi concetti stilistici 
adottati nei primi tre ordini di palchi, ven- 
ne portata a termine la sistemazione della 
scala e del corridoio del quarto ordine; e 
si procedette a rinnovare anche i due cor- 
ridoi della platea, per i quali, però, non fu 
necessario ricorrere all’impiego delle vol- 
tine prefabbricate, perché il soffitto di detti 
corridoi era già stato fatto costruire a volta 
dal Piermarini!??, 

Contemporaneamente a queste opere, Sec- 
chi curò la sistemazione della scala retro- 
stante al proscenio del lato sinistro!?3, scala 
che porta dall’atrietto del palcoscenico alla 
terza fila di palchi; e provvide anche alla 
modificazione della scala che, dalla via Giu- 
seppe Verdi, conduce alla prima galleria, e 
serve come scala di sicurezza della seconda 
galleria e di quattro ordini di palchi. 


Il nuovo ridotto dei palchi. 

Ai primi di gennaio del 1936 il podestà 
Pesenti chiamò chi scrive a Palazzo Ma- 
rino, sede del Comune di Milano, e lo portò 
a considerare, con la solita sua affabilità, 
il fatto che, viste le ben riuscite innovazioni 
apportate a scale e corridoi di accesso alla 
platea e ai palchi, ormai non ci si poteva 
arrestare dinnanzi alle porte del ridotto. 
Perciò aveva ritenuto opportuno, come, del 
resto, da tante parti gli era stato fatto pre- 


sente, che fosse necessario (chi scrive ne 
era assertore da tempo), dare una nuova 
sistemazione architettonica e distributiva 
anche alle sale del ridotto. Disse anche che, 
per non gravare con questa sua iniziativa 
sul bilancio comunale, aveva ottenuto, con 
totale adesione, da alcuni suoi amici, l’of- 
ferta di un milione di lire. Era perciò ne- 
cessario che « Secchi si mettesse al tavolo 
da disegno e, d’intesa con la Soprinten- 
denza ai Monumenti, predisponesse al più 
presto un progetto ». 

Secchi non perse tempo. Preparò alcune 
soluzioni schematiche in pianta e in ele- 
vato, che prevedevano di creare una più 
ampia comunicazione tra la galleria late- 
rale e le sale di ridotto; e le sottopose al 
Prof. Gino Chierici, che era, allora, Soptin- 
tendente ai Monumenti della Lombardia. 
L’intesa fu facile e si poterono ben presto 
sviluppare da quei primitivi schizzi i di- 
segni definitivi per la sistemazione ideata 
del nuovo ridotto dai palchi. 

Fin qui tutto era filato liscio e diritto: ma 
la Scala era la Scala, e su di essa si ap- 
puntavano molti occhi e non poche gelo- 
sie, e l'avvocato Guido Pesenti, come Po- 
destà e come Presidente dell'Ente Autono- 
mo del Teatro alla Scala, prima di agire, 
desiderava che anche le autorità romane 
fossero con lui d’accordo. Pertanto, una 
sera (si era sulla fine di marzo), partì con 
Secchi alla volta di Roma, per sottoporre 
il progetto al Ministro dell'Educazione Na- 
zionale ed ottenerne l’approvazione, onde 
poter iniziare i lavori. Giunti a Roma, pri- 
ma di recarsi dal Ministro, secondo gli ac- 
cordi presi, volle sottoporre i disegni pre- 
parati all’architetto Marcello Piacentini, 
Accademico d’Italia. Piacentini accolse cot- 
dialmente il Podestà di Milano e l’Atchi- 
tetto progettista: ma, prima di svolgere il 
rotolo dei disegni, accennò alla soluzione 
che egli avrebbe ritenuto opportuno adot- 
tare; soluzione che coincideva con il pro- 
getto che Secchi aveva predisposto. A que- 
sto punto, Piacentini, svolto il rotolo, esa- 
minò il progetto e si compiacque con Pe- 
senti e con Secchi. E, aderendo alla richie- 
sta di Pesenti, subito fissò telefonicamente 
l'appuntamento col Ministro che, in quel 
tempo, era De Vecchi di Val Cismon. Il 
Ministro, poco dopo, accolse nel suo stu- 
dio il Podestà, l’accademico e il progetti- 
sta, e diede con cordialità il suo assenso. 
I lavori avrebbero dovuto essere iniziati 
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192. Luigi L. Secchi, Il colonnato del nuovo é 
ridotto dei palchi, 1936. P 
193. Luigi L. Secchi, Il bar del nuovo ridotto 
dei palchi, 1936. 


nei primi giorni di giugno ed essere ulti- 
mati a dicembre, per poterne fare solenne 
inaugurazione la sera del 26 dicembre 1936. 
Benché allora ci fosse la possibilità di la- 
votare anche di notte, purtuttavia le opere 
strutturali da eseguire erano tante e tanto 
delicate, che richiedevano non solo molto 
lavoro, ma molto impegno e assiduità nel 
lavoro. Il progetto, infatti, prevedeva di 
ridurre al minimo le separazioni murarie 
esistenti tra il salone centrale e la galleria 
che le stava di lato; e anche di quelle esi- 
stenti tra quest’ultima e le due sale minori, È 
trasferendo le funzioni statiche, che sino I 3 

allora erano assolte dalle massicce mura- 

ture piermariniane, a un ampio colonnato 

centrale, di quattro colonne di marmo, af- 

fiancato da due larghi portali architravati 

sorretti, anch’essi, da colonne marmoree. 

Radicale, quindi, era la trasformazione alla 

quale dovevano essere sottoposti il salone, 

le due sale e la galleria che le collegava. 

A tale determinazione si era pervenuti te- 

nendo presente che, durante gli intervalli 

tra unatto e l’altro, il pubblico aveva preso, 

ormai, l’abitudine di assieparsi nel salone, 

disertando la galleria e trascurando le sale 

laterali; e chi scrive, nell’ideazione del nuo- 

vo progetto del ridotto dei palchi, pensò 

di fare di quei diversi locali un unico am- 

biente, che assumesse una sua omogeneità 

nello stile e nell’arredamento, e fosse pie- 

namente rispondente ai gusti del pubblico. 

Pensò di poter giungere a questo risultato 

col demolire, sino al limite di quanto lo 

consentiva la resistenza statica, il muro di 

spina tra il salone e la galleria, per aprirvi, 

come sopra detto, oltre ad un ampio varco 

centrale, in cui venisse inserito il colon- 

nato, due larghi portali, siti ai due lati del 

colonnato stesso, sì da costituire un colle- 

gamento dei due ambienti, sino allora se- 

parati, e venendo così a creare un unico, 

grande salone. Di conseguenza, si sareb- di 
bero demolite totalmente pure le due pa- i 
reti di fondo della galleria, che sarebbero i 
sostituite, a loro volta, da due larghi e alti (22 Lor 
portali architravati e sorretti ognuno da MM, 

due colonne, conformi a quelle del colon- 
nato centrale: cosicché anche le due sale sS$ 
minori sarebbero venute a costituire un 
ambiente unitario, sia con la galleria, sia, 
direttamente col salone, mediante l’aper- 
tura di due larghi e alti portali, ottenuti 
mediante la demolizione dei vecchi muri 
esistenti che, se mantenuti, avrebbero im- 
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pedito la continuità col nuovo salone. 
Chi scrive, previsti e risolti, in sede di 
progetto, i non pochi problemi statici, in- 
teressanti anche la sottile ed assai ribas- 
sata volta del salone (che presentava di per 
sé grossi problemi d’indole statica e ar- 
chitettonica), pensò subito agli elementi 
strutturali, che erano più indispensabili pet 
quel grosso lavoro; e ai più difficili da ot- 
tenere e, prima di tutto, alle otto colonne, 
che avrebbe voluto fossero di matmo sta- 
tuario. Per essere certo di poter trovare 
quello che desiderava, Secchi si recò a Pie- 
trasanta a cercare i monoliti e li trovò di 
giusta misura e di colore candido e caldo, 
nella trasparenza di porcellana che quel 
marmo, ancora grezzo, aveva. Dopo un 
paio di mesi le colonne attivarono, e fu- 
rono fatte entrare nel ridotto da una delle 
finestre e, precisamente, dall’ultima di quel- 
le verso il Museo, che danno sulla piaz- 
zetta. 

Collocate le basi delle colonne sulle travi 
precedentemente gettate, e stesa su ogni 
base una spessa lastra di piombo, per con- 
sentite che, allorquando, tolti i puntelli di 
sostegno delle travature, le colonne poste 
sotto il notevole carico che le sovrastava 
potessero fare i previsti assestamenti, senza 
subire pericolosi danni, le colonne stesse 
vennero rizzate, poste a perfetto appiombo 
e serrate sotto la grande trave superiore, 
con rocchi di granito. Ultimate queste de- 
licate operazioni, che l’impresario Giuseppe 
Primi fece con scrupolosa esattezza, chi 
scrive dispose, assistendo di persona alla 
complessa operazione, con una certa ansia, 
che si procedesse con cura e con prudente 
perizia al disfacimento delle puntellazioni. 
Tutto si compì perfettamente, e le otto 
colonne apparvero, a conforto di ogni tre- 
pidazione, nella loro grandiosa eleganza. 
Da quel momento ebbero inizio quelle 
opere di speciale interesse decorativo, che, 
con sobrietà di partiti architettonici e di 
ornati, secondo l’intendimento artistico di 
chi scrive, -fu messo a base del suo ardito 
progetto, e che, a cominciate dai capitelli 
di stile corinzio, sormontanti le colonne e, 
a richiamo di quelle del proscenio, dove- 
vano intonare il nuovo ridotto alla grande 
sala degli spettacoli. In questo intento si 
riuscì, perché si riuscì a far rivivere con 
appassionante entusiasmo lo spirito dello 
stile neoclassico, che costituisce il tono or- 
mai tradizionale del Teatro. 
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Terminati tutti gli interventi di carattere 
strutturale, la nuova distribuzione ambien- 
tale apparve chiara e funzionale. Ma si do- 
veva provvedere a far realizzare dagli or- 
natisti, la parte decorativa già disegnata 
in ogni particolare, dai capitelli, ai corni- 
cioni, ai soprapporti, sino alle maniglie e 
ai ganci, a palmette, in bronzo dorato, oc- 
correnti per sostenere i tendaggi delle fi- 
nestre e i panneggi delle portiere. 

La decorazione delle sale venne iniziata 
dalle volte e dalla sottostante trabeazione, 
per passare poi ai capitelli corinzi, dalle 
belle foglie d’acanto, delle colonne e delle 
lesene, costruite sulle pareti del salone e 
dell'ex galleria, al fine di ottenere la do- 
vuta corrispondenza euritmica col colon- 
nato e conferire nel contempo tonalità di 
chiaroscuro alle pareti stesse. Tutte le de- 
corazioni vennero modellate in cantiere, per 
controllarne gradatamente l’esatta interpre- 
tazione del disegno e il suo sviluppo pla- 
stico. Fu questa la parte del più vivo e di- 
vertente lavoro che si svolgeva in fervido 
spirito di collaborazione con i modellatori 
e gli operai. 

Successivamente, dopo aver fatto lisciare 
a gesso le pareti, fu posato il pavimento in 
rovere di Slavonia, sul quale, a intarsio, 
fu riportato un reticolo di quadrati dise- 
gnati in forma prospettica, che, per otte- 
nere il dovuto effetto di chiaroscuro, fu 
realizzato impiegando diversi tipi di le- 
gno, in varie gradazioni di colore: di noce, 
di ciliegio e di acero. 

Posato il pavimento, venne iniziata la do- 
ratura degli ornati e dei fregi, sia in gesso 
che in legno, usando per la prima volta i 
fogli quasi impalpabili di similoro, allora 
chiamato « slackmetal », che venivano fatti 
aderire agli ornati usando batuffoli di co- 
tone, con le stesse lunghe e delicate ope- 
razioni di preparazione, che occorrono per 
l’indoratura cor fogli di oro zecchino. 

Da ultimo, nei xganci pendenti dalle pla- 
foniere metalliche, contornate da rosoni di 
gesso, attraverso le quali passava l’aria con- 
dizionata, il cui ricambio avveniva median- 
te l’aspirazione effettuata da grigliette di 
ferro battuto indorato, inserite nello zoc- 
colino di marmo breccia aurora, vennero 
appesi gli scintillanti lampadari di cristalli 
di Boemia. 

Venne poi la volta dell’arredamento, dise- 
gnato, come tutto il resto, in quello stile 
neoclassico detto anche « nuovo impero », 


dallo stesso progettista. Le poltrone e i di- 
vani, che vennero sistemati sotto le spec- 
chiere, furono costruiti in legno e laccati 
in bianco avorio con intagli dorati. L’im- 
bottitura fu coperta con velluto di lino co- 
lore oro antico, come, dello stesso colore, 
erano tutti i tendaggi delle finestre. Com- 
pletarono l’opera i due grandi banchi di 
legno scolpito dei bar, che furono addos- 
sati alle pareti verso strada, delle due sale 
minori. 

Ma il motivo clamorosamente dominante, 
nella sistemazione ambientale, fu costituito 
dalle grandi specchiere. Furono quattordici 
le specchiere e vennero ad alternarsi sulle 
pareti del salone alle lesene, a tutta altezza, 
tra trabeazione e pavimento. E concorsero 
mirabilmente a vivificare l’armonia d’in- 
sieme del ridotto nuovo, in una gradevole 
fusione architettonica, determinata anche 
dai richiami speculari delle quattro porte 
di accesso. E il ridotto apparve caldo di 
colori, scintillante di luci, armonicamente 
equilibrato nella sua nuova struttura archi- 
tettonica, sobriamente fastosa, ma, in tutto, 
degnamente adeguata alla grande tradizione 
del Piermarini e del Sanquirico. 
Terminate tutte le fatiche e superate tutte 
le ansie, qualche giorno prima del 26 di- 
cembre, il podestà Pesenti invitò l’archi- 
tetto Piacentini a visitare l’opera compiuta, 
e Piacentini venne a Milano il 21 dicembre; 
e la mattina visitò il nuovo ridotto dei 
palchi e reiterava l’assenso già dato alla 
soluzione architettonica, sintetizzata con le 
parole: « Non poteva esser fatto meglio di 
COSÌ >. 

Il podestà Pesenti, inaugurando ufficial- 
mente il ridotto, ove parlò dal lato sini- 
stro della sala, in piedi, tra il pubblico, 
esternò il suo compiacimento per l’opera 
desiderata e compiuta, e porse vivo e cor- 
diale elogio a Secchi, che l’aveva progetta- 
ta e diretta. Il pubblico accolse con entu- 
siasmo il nuovo ridotto, che dette un incre- 
mento nuovo (anche da parte degli stra- 
nieri), alla frequenza degli spettacoli, in 
una festosità e fastosità nuova, che ben ri- 
specchiava la società, sempre in progresso, 
della grande metropoli. 


Il nuovo palcoscenico a ponti e pannelli mobili. 
« Quello del palcoscenico a settori mobili 
è un tema che merita la più viva attenzione. 
Lo merita anche se, oggi, è ancora molto 
piccolo il numero dei teatri che possono 


194. Il palcoscenico del Piermarini. 
195. La parete di fondo del palcoscenico del 


Piermarini. 


permettersi “messe in scena” costruite e 
proprie, in contrapposto a tanti altri dove, 
con bravura sempre, e spesso con ripie- 
ghi, ogni sera si improvvisa il miracolo 
di risuscitare quanto ieri, in diversa città 
e con differenti mezzi, s'è adattato alle pa- 
reti, sempre anguste, di un altro palco- 
scenico. » 

« ... E tanto più interessante risulta questa 
nota del progettista e del direttore dei la- 
vori del palcoscenico del Teatro alla Scala 
di Milano, in quanto alla realizzazione delle 
opere ponderose e delicate di adattamento 
apportata magistralmente ad una così vec- 
chia struttura, si aggiungono preziosi ele- 
menti comparativi e osservazioni originali 
dei diversi sistemi tecnici, esaminati, in sede 
di risoluzione »174, Così scriveva, nel 1940, 
l’architetto Rocco, fondatore, con altri po- 
chi architetti, e direttore della rivista « Ras- 
segna di Architettura », a commento della 
relazione sugli studi fatti da Secchi, e pub- 
blicati in quella rivista. 

Col trascorrere del tempo nella vita del 
Teatro scaligero, si era mutata profon- 
damente la tecnica della scenografia, che 
stava gradatamente passando dalla  pit- 
tura alla costruzione delle scene; perciò 
sempre più di frequente si rendeva neces- 
saria la manomissione del vecchio palco- 
scenico in legno, a due paichi fissi sovrap- 
posti, impostato sui settecenteschi massicci 
piloni portaguide metalliche per lo scorri- 
mento laterale delle scene. Conseguente- 
mente, la « messa in scena» dello spetta- 
colo veniva ad essere sempre più macchino- 
sa e costosa, anche perché, talvolta, richie- 
deva che si apportassero modificazioni alla 
stessa struttura portante del palcoscenico. 
Dinnanzi a questa situazione, ragioni di ca- 
rattere artistico, tecnico ed economico, in- 
dussero la Soprintendenza del Teatro ad 
affrontare e risolvere l’ormai inderogabile 
necessità di trasformare gli esistenti vecchi 
impianti del palcoscenico, onde adeguarli 
alle nuove moderne esigenze dell’allesti- 
mento scenico, che già da allora si facevano 
complesse e mutevoli per l’intervento, sem- 
pre più ampio, della regia, nell’imposta- 
zione e svolgimento dello spettacolo. In- 
fatti, con quel vecchio palcoscenico, la 
messa in scena di un’opera o di un bal- 
letto, richiedeva la costruzione di non po- 
chi « praticabili », che sono complesse opere 
di carpenteria, da costruirsi di volta in 
volta, per dare corpo e volume alle scene; 


=£ 
= 85 


172 


196. I meccanismi per gli effetti di palcoscenico, 
montati nella « soffitta » del Teatro, prima del 
10922. 


197. La cupola Fortuny chiusa sul fondo del 
palcoscenico. 


198. L’armatura metallica della cupola For- 
lun). 


costruzioni che, oltre ad essere di non lieve 
spesa, non sempre consentivano di otte- 
nere i desiderati effetti scenici. Oltre a ciò, 
si doveva ricorrere, per i « cambiamenti a 
vista », alla costruzione di macchinose in- 
castellature, che presentavano il grave in- 
conveniente di richiedere, sempre, come 
già accennato, la manomissione della strut- 
tura portante del palcoscenico. 

La decisione di sostituire il vecchio pal- 
coscenico venne presa dal soprintendente 
Mataloni sul finite del 1937, e chi scrive, 
dopo aver preso accordi con l’amico Ni- 
cola Benois, scenografo valente e direttore 
dell’allestimento scenico del Teatro, in me- 
rito alle caratteristiche funzionali e alle ne- 
cessità scenografiche che dovevano essere 
assolte dal nuovo palcoscenico, si dedicò 
alla nuova progettazione!?5. 

Sempre d’intesa con Benois, tra i tre tipi 
più comuni di palcoscenico meccanico ven- 
ne scelto quello a ponti e pannelli mobili, 
perché assai più pratico di quello girevole, 
che, pur avendo ottenuto grandi consensi 
ai suoi primi esperimenti, ha avuto, in pro- 
sieguo di tempo, poca applicazione, essendo 
risultato non rispondente alle mutevoli e 
molteplici necessità dei grandi teatri lirici. 
Ma non si credette opportuno adottare il 
palcoscenico a piani sovrapposti, che fa- 
vorisce, è vero, un più agile e rapido alle- 
stimento, perché il complesso edilizio della 
Scala, nonostante tutti gli accorgimenti po- 
sti in atto per ringiovanirlo, tradiva gli anni 
che aveva e certe riforme, troppo radicali, 
non le poteva sopportare. Anche perché 
il suddetto sistema, qualora fosse stato adot- 
tato, sarebbe tornato a scapito della lun- 
ghezza del palcoscenico, lunghezza di cui 
nessun altro palcoscenico dispone, e che 
offre la possibilità delle prodigiose messe 
in scena scaligere. 

Scelto quindi il tipo a pannelli mobili, 
venne deciso di rendere mobile, meccani- 
camente, la sola parte centrale del palco- 
scenico compresa tra le pilastrate e l’arco 
di fondo, per una superficie complessiva di 
330 metri quadrati. La grande platea mo- 
bile, che ne risultò larga nel senso paral- 
lelo al boccascena, m. 20,40 e lunga m. 
16,15, venne suddivisa in tredici strisce al- 
ternativamente larghe 25 centimetri e m. 
2,40. Le strisce di venticinque centimetri 
costituirono le travi portarivette (rivetta è 
elemento scenografico verticale); le altre 
costituirono, invece, il complesso dei ponti 


199. La « soffitta » del Teatro, dopo il 1922. 


200. La settecentesca struttura portante del 
vecchio palcoscenico e î muri portaguide delle 
scene. 


201. Il settecentesco sottopalcoscenico esistente 
fino al 1937. 


mobili. Mentre le sette travi portativette 
vennero costruite in una sola travata, i sei 
ponti mobili vennero distinti in ponti mo- 
bili a travata unica, che sono i primi due, 
prossimi al boccascena, e ponti mobili a 
tre travate (parti) indipendenti, che sono 
gli altri quattro successivi ai primi. 

Il piano superiore, in legno di pioppo duro, 
di ciascun ponte, venne suddiviso in di- 
ciassette elementi rettangolari, pur essi mo- 
bili, detti « pannelli », che, a loro volta, 
possono alzarsi sul piano del ponte, in qual- 
siasi posizione esso si venga a trovare. 1 
due ponti ad unica travata, riferendoci al 
piano normale del palcoscenico, furono 
messi in grado di innalzarsi di m. 1,20 ed 
abbassatsi di m. 1,95, con una corsa com- 
plessiva di m. 3,15. I quattro ponti a tre 
travate indipendenti, potevano, sempre ri- 
spetto al piano normale del palcoscenico, 
contemporaneamente o separatamente, in- 
nalzarsi di m. 2,70 o abbassarsi di m. 1,85, 
con una escursione complessiva di m. 4,55. 
Oltre alla possibilità di questi movimenti, 
ciascuno dei centodue pannelli mobili, poté 
sollevarsi di m. 1,20 al disopra del rispet- 
tivo ponte, in modo che l’effettivo sposta- 
mento verticale dei sei ponti risultò di 
m. 4,35 per i primi due, e di m. 5,75 per 
gli altri quattro, divisi in tre travate. Tutti 
i ponti furono provvisti di un sottopalco 
di legno, atto a rendere praticabile il ponte 
all’interno della travata. Inoltre essi, nella 
loro parte anteriore, portarono, applicati a 
cerniera, diciassette antoni che, manovrati 
a mano, formarono un piano inclinato tra 
ciascun ordine di ponti ed il successivo, 
allorché i ponti stessi fossero disposti a 
gradinata. 

Fissate le caratteristiche planimetriche e le 
corse dei ponti, chi scrive ricercò il sistema 
meccanico più acconcio, che ne attuasse il 
movimento ad una velocità massima di ven- 
ticinque centimetri al secondo. L’aziona- 
mento dei ponti, mediante argani a tam- 
buro, a vite, o a gremagliera, venne scat- 
tata soprattutto perché questi sistemi 
avrebbero richiesto la contrappesatura dei 
171.000 chilogrammi costituenti il peso 
proprio e il previsto sovraccarico dei ponti. 
Contrappesatura che dai calcoli fatti risul- 
tava essere di notevole peso e di volume 
assai ingombrante, che avrebbe dovuto es- 
sere contenuto nello spazio a disposizione 
al di sotto del palcoscenico. Spazio che 
non poteva essere utilizzato per la presenza 


202. Altra veduta del settecentesco sottopalcoscenico esistente fino al 
(RIA. 


203, 204. Vedute dei settecenteschi massicci muri portagnide delle 
scene, esistenti sino al 1937. 
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205. Luigi L. Secchi, Il nuovo palcoscenico a ponti e pannelli mobili : 
veduta della grande rampa ad elica per lo scavo generale, 1938. 
206. Luigi L. Secchi, Il nuovo palcoscenico a ponti e pannelli mobili: 
veduta dei primi getti in cemento armato per il sostegno delle pareti 
della grande fossa e delle guide dei ponti, 1938. 


207. Luigi L. Secchi, Sezione trasversale dei tre ponti mobili, 1938. 
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208. Luigi L. Secchi, Sezione trasversale di 
un ponte od unica travata, 1938. 

209. Luigi L. Secchi, Sezione trasversale dei 
sei ponti mobili, 1938. 

210. Luigi L. Secchi, La galleria dei comandi 
dei ponti: i volantini di manovra delle saracine- 
sche dell’acqua e le leve di comando dei denti di 
bloccaggio dei ponti. 


PONTI GRANDI IN UN PEZZO. 
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211. Luigi L. Secchi, Veduta longitudinale 
degli ultimi due ponti a tre sezioni. 


212, 213. Vedute dall’alto della ribalta mo- 
0 


della falda freatica, e per molteplici ragioni, 
che avrebbero compromesso la statica del- 
l’edificio. 

Fu pure esclusa la soluzione di eseguire 
gli impianti senza contrappesi, perché in 
questo caso la potenza necessaria all’atto 
della manovra contemporanea di tutti i 
ponti alla velocità di 0,25 metri al secondo, 
sarebbe salita a duemila cavalli. 

Infine, ultimo e più di ogni altro impor- 
tante fattore, che fece decidere chi scrive 
ad abbandonare completamente il sistema 
elettrico, fu la considerazione che un gua- 
sto nella complessa apparecchiatura elettri- 
ca, anche il più banale, poteva compromet- 
tere lo svolgersi regolare dello spettacolo. 
Venne deciso così di adottare un impianto 
completamente idraulico, con esclusione di 
qualsiasi comando elettrico diretto; e ciò 
si cercò di attuare, pur sapendo le gravi 
difficoltà che si sarebbero dovute vincere, 
per posare in piena falda freatica, nelle im- 
mediate vicinanze e sotto la zona di ap- 
poggio delle fondazioni dei pilastri del pal- 
coscenico, la numerosa serie di occorrenti 
stantuffi. Soluzioni analoghe a questa esi- 
stevano già in due grandi nostri teatri li- 
rici; ma il palcoscenico del Teatro alla Scala, 
per la vasta superficie meccanizzata, per la 
grande luce dei ponti mobili ed infine, e 
soprattutto, per la suddivisione dei ponti 
mobili in tre travate indipendenti, presen- 
tava difficoltà che, in relazione ai vincoli 
statici, economici e di tempo, resero par- 
ticolarmente complessa la determinazione 
del tipo di guida, da adottare per i ponti 
medesimi. 

Tra le tante soluzioni che vennero prese 
in esame e via via scartate per i probiemi 
di tempo, di statica e di spesa che ciascuna 
di essa comportava, non rimase altra solu- 
zione che quella di adottare guide rigide; 
e ponti dotati di una adeguata sottostrut- 
tura che, pur essendo ridotta al minimo, 
richiese un certo abbassamento della quota 
del piano del sottopalcoscenico. Questa so- 
luzione fu a sua volta cagione di non lievi 
preoccupazioni, per il fatto che le Ditte 
chiamate a concorrere all’appalto per la 
trivellazione dei trenta pozzi necessari a 
contenere i barilotti metallici di custodia 
dei cilindri, che servono al movimento del 
palcoscenico, affacciavano un complesso di 
riserve e di timori per la difficoltà presen- 
tata dalla trivellazione dei pozzi di oltre 
un metro di diametro e profondi otto me- 
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tri, ad immediato contatto del piano di ap- 
poggio delle fondazioni del palcoscenico 
ed in piena falda freatica. 

Vennero allora esaminate tutte le possibi- 
lità costruttive e tutti gli espedienti ed ac- 
corgimenti opportuni per attuare il lavoro 
e l’unica soluzione facilmente fattibile, an- 
che dal punto di vista economico, apparve 
essere quella di ridurre al minimo il dia- 
metro dei pozzi (da m. 1,10 a m. 0,90), 
onde ottenere un maggior grado di sicu- 
rezza, che decise, tra le altre ditte specia- 
lizzate, la Ditta Stierlin a condividere, con 
chi scrive, tanta responsabilità. 

Così, tutto il complesso dei ponti e delle 
travi pottarivette fu messo in movimento 
dall’acqua, a sedici atmosfere di pressione. 
Fu scelto il mezzo idraulico, oltre che per 
le ragioni già accennate in precedenza, per 
poter regolare a piacimento e graduare con 
continuità la velocità di innalzamento ed 
abbassamento dei ponti, da un minimo di 
sei ad un massimo di venticinque centi- 
metri al secondo. La capacità del sistema 
fu fissata in modo che, in caso di un even- 
tuale guasto alle pompe, si potesse ugual- 
mente eseguire una serie di dieci movi- 
menti per i ponti mobili e di trenta movi- 
menti pet le travi portarivette. Complesso 
più che sufficiente ai bisogni di un’intera 
rappresentazione. Si previde che l’acqua 
circolante nell'impianto fosse sempre la 
stessa. Per azionare il complesso mobile 
tre pompe centrifughe, della portata cia- 
scuna di 10.000 litri-ora, alla prevalenza di 
sedici atmosfere, aspiravano, ed aspirano 
tutt'oggi, l’acqua del serbatoio e l’immet- 
tono in tre grandi autoclavi, dai quali l’ac- 
qua, in pressione, viene avviata ai cilindri 
vari, mediante comandi a volantino. 


L’inizio dell'attività dell’ Ente Autonomo. 
La devastazione del Teatro (1921-1943). 
Finita la prima guerra mondiale e supe- 
rato il turbinoso periodo 1919-1920, la 
Scala riprende il suo glorioso andamento. 
Atturo Toscanini è stato nominato Diret- 
tore Artistico Generale e organizza e di- 
rige i famosi concerti sinfonici di propa- 
ganda per il nuovo Ente, in Italia e al- 
l’estero. 

Famosa la prima stagione dell’Ente Au- 
tonomo (1921-22), che, con un complesso 
di ventidue rappresentazioni più una grande 
serata in onore del re Vittorio Emanuele 
II, dette, oltre a un Fa/staff superlativo e 
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a un indimenticabile Parsifa/, il Rigoletto, 
il Trittico, il Boris, il Barbiere, il Mefistofele, 
tutti in esecuzioni eccellenti. E fu il mo- 
mento in cui la Scala si collegò con il 
Teatro del Popolo, nell’intento di risve- 
gliare tra più largo pubblico, il gusto della 
musica strumentale e vocale, da camera e 
da concetto. 

Coll’avvento del fascismo, la programma- 
zione scaligera si allarga sul piano delle re- 
lazioni internazionali, sebbene si proceda 
con certe limitazioni, d’indole politica, sul 
piano delle scelte. Già nel 1924, Strawinskij 
compare alla Scala col suo Rossigzo/, che 
costituisce un esempio di netto distacco dal 
dramma musicale; torna Debussy, ma, sta- 
volta col Martirio di S. Sebastiano, su testo 
di D'Annunzio, e si rappresenta anche Kot- 
sakof con la Campana sommersa (nel 1928- 
29), mentre De Falla offre la folcloristica 
Vita breve, e Orff, coi Carmina Burana, ele- 
mentari formule melodiche, attraverso una 
« drasticità » ritmica. 

Nella stagione 1928-29, la Scala va in Au- 
stria e in Germania. E, proprio nel ’29, 
Toscanini si congeda dalla Scala e si sta- 
bilisce a New-Yotk, come Direttore della 
Philarmonic Simphony Orchestra. 

Dal 1932 al 1937, la Scala continua intensa 
la sua attività artistica: nel ’36 Jenner Ma- 
taloni, che è già Commissario alla Direzione 
fin dalla stagione 1933-34, viene nominato 
Soprintendente al Teatro. Nel normale scor- 
rimento della vita del teatro, tra le opere 
di repertorio, si affacciano novità; mira- 
bile la Leggenda della città invisibile di Kit- 
hech, di Rimskij Korsakof, cantore dell’ani- 
ma del popolo russo, mentre si avvicen- 
dano numerose le composizioni di autori 
italiani, che qui sarebbe troppo lungo ri- 
chiamare!” senza che, per altro, al di so- 
pra del già scontato apporto di novatori 
alla ticerca di un nuovo stile (Respighi, 
Malipiero, Ghedini, Pizzetti), si stagli la 
creazione geniale; né si vuol qui omet- 
tere Wolf Ferrari, che ebbe una creazione 
tutta sua negli anni 1939-40, improntata a 
trasparente chiarezza e sincerità di sentire. 
Frattanto, la Scala si rinnova come si rin- 
nova la società. 

Il ridotto dei palchi, aperto nel dicembre 
del 1936, richiama un pubblico nuovo, va- 
rio, brillante, che sfoggia volentieri, al di 
fuori dei palchi, il suo gusto, la sua ric- 
chezza, la sua favolosa eleganza. È il tea- 
tro famoso, al centro dell’interesse europeo 


ed extra-europeo, che rinnova i suoi fasti 
e segna il vertice del suo divenire, sim- 
bolo della grande metropoli lombarda, che 
ha ormai superato un milione di abitanti. 
Ma, purtroppo, ecco che negli anni 1939- 
40, quando più sembra sorridere la pace, 
di nuovo si addensano sull’orizzonte inter- 
nazionale fosche nubi: il funesto orizzonte 
bellico incombe ancora, sull’Europa e sul- 
l’Italia, e nel 1940 è l’avverarsi della spa- 
ventosa seconda guerra mondiale. 

La Scala, sapientemente diretta dal soprin- 
tendente Angelo Gatti (De Pirro ha vo- 
luto un musicista, Mataloni avrebbe pre- 
ferito un politico), continua, come può, 
la sua presenza d’arte, anche se si trasfe- 
riscono le rappresentazioni in sedi di emer- 
genza. Però, nella notte del 13 agosto 1943, 
la guerra si abbatte anche sulla Scala e un 
bombardamento selvaggio tenta di annul- 
larla per sempre: «è la guerra che nega 
la civiltà ». 

La Scala devastata deve tacere: la volta 
crollata le ha negato la sua voce. Ma la 
Scala, devastata, risorgerà: risorse per un 
miracolo di fede e di amore. 


Come Secchi ricostruì la Scala devastata. 
Dal 1939 al 1943, gli anni passarono veloci. 
La Scala, all’aprirsi della seconda guerra 
mondiale, aveva dovuto segnare il passo. 
Lavori di innovazione, dato il periodo, pie- 
no di incognite, non se ne potevano fare. 
D’altra parte, la città si era quasi svuotata 
per lo sfollamento e anche chi scrive, pur 
sempre collegato con mansioni speciali di 
vigilanza all’Ufficio Tecnico del Comune, 
si trovava sfollato nei pressi di Como, 
quando nella tremenda notte tra il 15 ed 
il 16 agosto 1943, il quarto bombardamento 
a tappeto fu compiuto sul centro della città 
di Milano. E del mesto ritorno a Milano, 
così scriveva l’autore di questo libro, in 
una palpitante rievocazione del drammatico 
incontro con la Scalal??. 

« In quella mattina, con ancora negli occhi 
l’amara visione della mia abitazione distrut- 
ta, m’incontrai, sulla porta della via Filo- 
drammatici, con Nicola Benois e Luigi Ol- 
dani, gli amici cari con i quali ho condiviso 
tanti anni di lavoro scaligero!?8. 

Non ci dicemmo una parola. Ci abbrac- 
ciammo, muti d’emozione. 

Chi non ha vissuto e lavorato, per decenni, 
nell'ambiente tutto particolare del Teatro 
alla Scala, non può forse capire quanto pro- 


fondo amore sia in chi ha in esso operato, 
per questo sensibilissimo organismo arti- 
stico, che in due secoli di storia si è con- 
quistato il primato del mondo. Questo 
nostro Teatro che, in quella mattina, supe- 
rati cumuli di calcinacci e di vetri infranti, 
intricati grovigli di travi e tralicci, masse 
informi di murature di ogni tipo ed epoca, 
mi apparve, ancora avvolto nella caliginosa 
atmosfera di fuochi sopiti, in tutta la tra- 
gicità della grave offesa patita. La grande 
sala splendente d’ori, ricca di mille echi di 
musiche mirabili e perfetta d’acustica, non 
esisteva più. Le bombe esplose sul fastigio 
del muro perimetrale che dà forma alla 
sala, fatta una grande breccia nell’orditura 
dei palchi di sinistra, avevano sollevato e 
sconvolto le grandi capriate alla Palladio, 
di circa trenta metri di luce, distruggendo, 
d’un sol colpo, il tetto e la volta centinata; 
e tetto e volta, precipitando nel vano della 
sala, ne avevano allargato lo scempio, tra- 
scinando nel crollo tutta l’orditura della 
seconda e della prima galleria, e tutto il 
proscenio, unitamente al prospettico arco 
scenico a cassettoni, e a larghi tratti dei 
quattro ordini di palchi. 

Verso l’interno, in quella parte del Teatro 
in cui raramente giunge l’occhio dello spet- 
tatore, là dove si svolge la vita affannosa, 
ma rigidamente ordinata del teatro, cioè 
nel reparto dei servizi e delle scuole, la 
distruzione era totale. Bombe incendiarie 
e dirompenti avevano infatti distrutto le 
aule delle scuole elementari e di ballo, i 
saloni di coreografia, i laboratori ed i ma- 
gazzini di sartoria, calzoletia e falegname- 
ria, nonché i saloni dei cori e gli spogliatoi 
dei comprimari e delle comparse. 

Pochi i danni, invece, alle strutture del pal- 
coscenico; e ciò perché al propagarsi del- 
l’azione dirompente delle bombe, fece scu- 
do il sipario metallico, che divide la sala 
dal palcoscenico stesso e che, come sempre, 
era rimasto abbassato, dalla fine dell’ultimo 
spettacolo ». 


Le divergenze sulla ricostruzione. 

L’azione di Secchi. 

Varie furono, lì per lì, le reazioni dinnanzi 
a così grande rovina. Mentre Secchi era 
dell’opinione che, anche facendo astra- 
zione da ogni considerazione di carattere 
tecnico, funzionale e sociale, il Teatro do- 
vesse essere conservato, se non altro come 
cospicuo monumento cittadino, un gruppo 
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214. Le facciate del Teatro alla Scala e del 


Casino Ricordi dopo il bombardamento aereo 
del 1943. 
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215. Come si presentava il Teatro visto dalla piazza della Scala dopo 
il bombardamento aereo del 1943. 


216. I primi ponteggi per la protezione del Teatro dopo il bombarda- 
mento aereo del 1943. 


217. Quanto rimaneva del tetto verso piazza 
della Scala dopo il bombardamento aereo del 


1943. 


218. Veduta della distruzione del lato destro 
della prima e seconda galleria, nonché della 
volta. 


219. Veduta dell’arcoscenico distrutto. 
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220. Visione parziale della sala distrutta. 


221. I resti delle grandi capriate distrutte e 
della demolita orditura dei palchi accatastati 
sul piano della platea. 


222. La grande sala del Teatro dopo il bombar- 
damento aereo del 1943 (dipinto dello sceno- 
grafo G. Romei). 


di architetti ed ingegneri, esiguo pet la 
verità, riteneva che ormai i danni subiti 
dal complesso edilizio scaligero giustificas- 
sero la scomparsa di questa grande isti- 
tuzione cittadina, anche se tanta luce d’arte 
aveva irradiato nel mondo. 

A giustificazione delle loro tesi, il gruppo 
di architetti optanti per la demolizione del 
Teatro scaligero, si poneva alcuni interro- 
gativi. Era opportuna, essi dicevano e scri- 
vevano, affrontare il problema della rico- 
struzione della Scala, senza attendere la fine 
della guerra e senza indire un concorso na- 
zionale tra tutti gli architetti italiani? Il 
ripristino sarebbe avvenuto secondo i pto- 
getti originali del Piermarini, oppure la 
sala avrebbe ripreso l’aspetto in cui si tro- 
vava alla vigilia dell’incursione, cioè con 
tutte le successive trasformazioni ed ag- 
giunte? Perché ricostruendo il Teatro così 
com’era, ancora nel 1943, si volevano te- 
net deste ancora, per qualche secolo, le 
prerogative di una società ormai tramon- 
tata? A chi serviva la Scala? A chi serviva- 
no i vecchi teatri a palchetti? La Scala non 
è stata e non continuerà ad essere il teatro 
della aristocrazia? Il teatro di una mino- 
ranza di « élite»? Per tutto questo non è 
dunque la Scala un teatro scomodo, inutile, 
anacronistico e costosissimo ? 
Interrogativi che avrebbero avuto una ra- 
gione d’essere, ove si fosse trattato di una 
integrale distruzione del Teatro, che avesse 
costretto ad una vera e propria totale rico- 
struzione, partendo dal nulla. Ma, per for- 
tuna (alcuni dissero per sfortuna), i danni 
subiti erano gravissimi sì, ma non irrepa- 
tabili, ed un modesto principio di buon 
senso induceva a salvare subito quanto, 
sfuggito al potere distruttivo delle bombe, 
sarebbe stato danneggiato e distrutto dalle 
intemperie. 


Lo sgombro « razionale» delle macerie 

e la protezione dei ruderi. 

Perciò un almeno limitato ripristino, per 
quanto riguardava la copertura e la chiu- 
sura della sala s’imponeva e doveva essere 
iniziato subito con tempestiva prontezza, 
ad evitare che i danni si facessero di giorno 
in giorno maggiori. D'altra parte la chiara 
e definita opera di ripristino, non richie- 
deva per la sua soluzione, né che fosse ban- 
dito un concorso nazionale, né che, in at- 
tesa dell’esito di detto concorso, si andasse 
incontro ad un ritardo determinante di con- 
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seguenze irreparabili per la conservazione 
di quanto era rimasto. 

Così stando le cose, e risultando ancora va- 
lido il Teatro alla Scala, per buona parte, 
nella sua consistenza strutturale ed archi- 
tettonica, persero di consistenza le argo- 
mentazioni favorevoli alla sua soppressione. 
E cadevano anche gli interrogativi, a sfondo 
sociale, sull’opportunità e sulla funzione del 
Teatro scaligero se ricostruito tradizional- 
mente in confronto ad altri possibili co- 
struendi « teatri di massa ». 

Ma molti, che erano propensi a riconoscere 
l'opportunità di teatri di massa, non po- 
tevano tuttavia negare al Teatro alla Scala 
una sua singolare ed importante funzione 
di carattere artistico, culturale e sociale. E 
diciamo anche sociale, perché se era vero 
che il Teatro alla Scala non è un « teatro 
di massa », non era men vero che esso fu 
aperto al popolo, in qualunque ordine di 
posti, numerosissime volte. E, del resto, 
l’istituzione di nuovi «teatri di massa », 
non escludeva l’oppottunità artistica di 
mantenere un Teatro, che aveva un indi- 
scusso storico pregio, intrinseco e tradi- 
zionale, e che sarebbe stato sempre il tipo 
di teatro veramente adatto per avere ese- 
cuzioni di primissimo ordine di opere me- 
lodrammatiche, concepite per teatri di li- 
mitate proporzioni. Tanto più che, come 
è noto, anche lo Stato più proletario oggi 
esistente, livellatore per eccellenza di ogni 
distinzione sociale, ha conservato ed usa, 
nel suo territorio, accanto ai nuovi teatri 
di massa, i tradizionali teatri lirici (bor- 
ghesi). 

Infine, non bisogna dimenticare che l’at- 
trezzatura scaligera, pur mantenendosi ade- 
rente alle esigenze tradizionali del teatro 
lirico, eta corredata di moderni dispositivi 
tecnici, sì che non appariva logico il so- 
stenere che a causa di un danno limitato 
e riparabile, si dovesse rinunciare a tutto 
il complesso dell’attrezzatura scaligera. 

E, d’altra parte, l’esistenza di un teatro li- 
rico, tipo Scala, era necessaria, anche vicino 
a teatri di massa, che si sarebbero giovati 
di altri repertori per avere esecuzioni arti- 
sticamente degne ed esemplari di opere 
tradizionali. 


Inizio della ricostruzione. 

La problematica del tetto e dell’acustica. 
Nello stesso mese di agosto del 1943, ven- 
nero iniziate le opere di sgombero delle 


macerie e la demolizione delle strutture pe- 
ricolanti, che richiesero l’opera di un cen- 
tinaio di operai per citca quattro mesi. 
Per evitare che la sopravveniente stagione 
invernale peggiorasse le condizioni stati- 
che e rovinasse le parti decorative e i fregi, 
i sei ordini sovrapposti dei palchi e delle 
gallerie vennero coperti con una tettoia 
anulare, in legno e cartone catramato, sot- 
retta da una struttura in tubi di ferro. E 
la bella sala rimase così, a cielo aperto, dal 
novembre del 1943 all’ottobre del 1944, 
quando ebbe inizio la posa della carpen- 
teria in ferro del tetto. 

I mesi dall’ottobre del 1944 al maggio del 
1945 non consentirono a Secchi, che pro- 
gettava e dirigeva l’opera di ripristino, di 
far procedere rapidamente i lavori, data la 
esasperante lentezza con cui si provvedeva 
al necessario finanziamento, che doveva 
metterlo in condizione di operare. Fu solo 
nel maggio 1945 per la fattiva e tenace 
opera svolta dall’« Ufficio Opera e Con- 
certi» dipendente dal Comando Militare 
delle truppe di occupazione anglo-ameri- 
cane, rappresentato a Milano da due egregi 
artisti, che la guerra aveva portato dal- 
l'America in Italia, i Maestri capitano C. Pe- 
trillo e sergente Hans P. Busch, sostituito, 
in un secondo tempo, da un simpatico e 
volitivo collega, l'ingegnere magg. Cham- 
berlin, e per l’appassionato amore per la 
Scala che animava l’allora Commissario 
straordinario ed oggi Soprintendente ono- 
rario dell’Ente Autonomo, dott. Antonio 
Ghiringhelli, nonché per l’alacre interessa- 
mento dell’ingegnere Filippo Madonnini, 
Provveditore regionale alle Opere Pubbli- 
che, che si ebbe, finalmente, il desiderato 
finanziamento, che consentì di dare un nuo- 
vo ritmo ai lavori di ripristino, che Secchi 
aveva progettati con l’osservanza più scru- 
polosa di tutte le peculiari caratteristiche 
costruttive ed architettoniche della sala. 
La prima difficoltà, allora insormontabile, 
fu quella di avere a disposizione, per la ri- 
costruzione del tetto, le travi in larice di 
notevole sezione e lunghezza, necessarie pet 
costruire le capriate alla Palladio, di ven- 
totto metri di luce. Mancando il legname 
e dovendosi coprire la sala, per evitare la 
sua immancabile e totale perdita, due erano 
le strutture che potevano essere adottate: 
quella in cemento armato e quella in ferro. 
Su questo argomento non poche furono le 
discussioni sostenute da Secchi dinnanzi ad 


223. Il punto in cui cadde una delle bombe che 
distrussero gran parte della sala. 


una speciale Commissione nominata dal Pre- 
fetto. Il Comando dei Vigili del fuoco, giu- 
stamente preoccupato di dare, alla più de- 
licata ed importante struttura del Teatro, 
una certa garanzia di incombustibilità, si 
era irrigidito sull’impiego del cemento at- 
mato. À questa richiesta chi scrive oppo- 
neva ragioni tecniche e di acustica, che 
rendeva subito note. Fortunatamente, si riu- 
scì a convincere gli Ingegneri dei pompieri 
(mercè il valido appoggio di un valente 
tecnico, membro della stessa Commissione, 
il prof. Lauro, esperto di acustica, che con- 
divise pienamente le opinioni di Secchi), 
che la struttura in cemento armato non era 
accettabile, per le seguenti ragioni: 19) per- 
ché essa poteva avere un peso difficilmente 
sopportabile dagli antichi pilastri in mura- 
tura, che, come risultò poi dalla demoli- 
zione di alcuni di essi, lesionati dall’esplo- 
sione, presentavano non poche, né lievi 
deficienze costruttive; 29) perché per la co- 
struzione dei casseri e per il puntellamento 
ed imbrigliamento degli stessi, necessitava 
una ragguardevole quantità di legname che 
non si sarebbe potuto avere, date le note 
insormontabili difficoltà di approvvigiona- 
mento; 3°) perché la struttura in cemento 
armato presentava troppo preoccupanti in- 
tertogativi riguardo ai risultati dell’acu- 
stica. 

Inoltre quella in ferro, di tutte le strutture, 
anche a carattere provvisorio, che si fos- 
sero potute adottare, era la struttura più 
economica, in quanto che non presentava 
difficoltà di rilievo per il suo smontaggio 
e per la sua eventuale sostituzione. 


La ricostruzione della volta sopra la platea. 
Come è stata ottenuta questa misteriosa 
acustica? 

Nessun particolare interesse costruttivo pre- 
sentava la struttura metallica, costituita da 
sette capriate in profilati di ferro, sorreg- 
genti il tavellonato Perret e la centinatura 
della volta della sala. Invece, di notevole 
responsabilità si prospettava la costruzione 
della grande volta, per la quale chi scrive 
si attenne con fedeltà massima alla preesi- 
stente struttura lignea. Struttura che il caso 
volle ch’egli potesse conoscere con scrupo- 
losa esattezza. Infatti, nel marzo dell’anno 
1936, giunse al podestà Pesenti una circo- 
stanziata lettera, nella quale si denunciava 
il pericolo mortale che tutte le sere corre- 
vano gli spettatori, ignari di essere da un 
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224. Luigi L. Secchi, Il soffitto del proscenio 
e il proscenio în via di ricostruzione. 

225. Luigi L. Secchi, La Sala durante la 
ricostruzione; nella parte superiore della figura, 
si scorgono le centine della grande volta, 1945. 
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momento all’altro sepolti nel crollo del 
tetto, che, a dire del denunciante, petico- 
lava. Conoscitore del Teatro, come forse 
non lo eta di casa sua, Secchi rispose al 
Podestà, tranquillizzandolo totalmente. 
Passati alcuni mesi, scrisse allo stesso Po- 
destà il Prefetto. Qui le cose si complica- 
rono. Il Prefetto fece intervenire la Com- 
missione di vigilanza sui teatri e il Podestà 
nominò un’altra commissione di tecnici di 
sua fiducia, di cui Secchi pure faceva parte 
come architetto del Teatro. Ci si riunì, si 
fecero i soliti sopralluoghi e, alla fine, chi 
scrive ebbe l’incarico di fare la verifica sta- 
tica della struttura portante del tetto, in 
modo da tradurre in numeri l’opinione dei 
tecnici delle due. Commissioni citca l’asso- 
luta stabilità del: tetto. 

Per questo, si dovettero rilevare con meti- 
colosa cura la forma, la disposizione e le 
sezioni della struttura. E fu proprio per 
quel casuale rilievo dovuto alla benevola 
(o malevola?) pignoleria di un anonimo 
che, dopo il crollo, Secchi ebbe la fortuna 
di ritrovarsi, fortunatamente sfuggita al 
fuoco, una documentazione preziosissima 
ed indispensabile, per poter riconoscere i 
frammenti delle centine e per ricostruire il 
profilo del soffitto della sala, così com’esso 
era stato, « musicalmente », concepito dal 
Piermarini. Pur ‘con tutti gli elementi de- 
sumibili dal rilievo, ardua cosa era atri- 
vare a ricostruite quel profilo della volta, 
elemento di portata essenziale agli effetti 
dell’acustica. Ci si trovava di fronte ad una 
terribile impresa, perché si trattava di non 
compromettere la genialità del Piermarini 
nei riguardi dell’acustica del Teatro, conce- 
pito, tutto, nel suo insieme, dalla base alla 
volta, e al tetto che la volta racchiudeva, 
come uno strumento musicale!??, 

E il punto delicato in cui veniva a concen- 
trarsi la vibratile musicalità di tutta la strut- 
tura, e lignea, e-:muraria, era proprio quella 
grande « volta centinata », che con una leg- 
geta curvatura, si raccordava al ritmico suc- 
cedersi dei paléhi e delle due soprastanti 
gallerie, e concludeva, così, l’unità armoni- 
ca della sala. 

Dai rilievi fatti, risultava che la volta piet- 
mariniana era .costituita da quarantadue 
centine che, con vari accorgimenti, dove- 
vano essere appese alle catene delle capriate 
e dovevano; nel contempo, servire di so- 
stegno al singolare soffitto, di cui si dirà 
più avanti. E chi scrive, nel ricostruire la 
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volta, studiò con scrupolosa cura quanto 
il Piermarini aveva fatto oltre centosessanta 
anni prima. E iniziò dalla costruzione delle 
centine, che non fu cosa semplice. 

Le centine furono fatte costruire con ta- 
vole di pioppo duro, dello spessore di quat- 
tro centimetri, accoppiate e tenute insieme 
con grossi chiodi forgiati a mano, e furono 
fatte perfettamente sagomare soltanto nella 
loro costa interiore, secondo il profilo in- 
dicato dai rilievi e controllato su elementi 
di centine ricuperati dalle macerie, subito 
dopo il crollo. Le centine furono poste alla 
distanza, una dall’altra, di sessanta centi- 
metri, e furono irrigidite, lungo il loro svi- 
luppo, con sbadacchi trasversali, pure in 
legno di pioppo, anch'essi posti alla di- 
stanza di sessanta centimetri l’uno dall’altro: 
all'appoggio, furono trattenute mediante 
un incastro fatto sulla banchina di larice, 
sorretta dalle colonnine della seconda gal- 
leria. Le centine dovevano essere, e lo fu- 
rono, di poi, sospese ad un sistema di travi, 
pure in legno, fissate alle catene delle ca- 
priate in ferro, con tiranti di legno, muniti 
alle loro estremità con cavallotti snodati e 
registrabili. 

Così aveva concepito il Piermarini, pet 
compiere la strutturazione armonica del suo 
Teatro, e proprio da questa geniale con- 
cezione di accoppiamento di due elementi, 
le centine ed i raccordi snodati, tra loro 
concordanti, derivava la massima possibi- 
lità di vibrazione di tutta quella parte, in- 
visibile, perché celata agli occhi degli spet- 
tatori, ma in cui consisteva il segreto della 
più splendida dote del Teatro. Di questa 
geniale concezione Secchi era al corrente 
e la struttura miracolosa gli appariva nella 
sua reale prodigiosa consistenza, prima an- 
cora di arrivare a costruirla. Per di più, 
il tempo stringeva: come si sarebbe potuto 
vincere le difficoltà e l’inesorabilità del 
tempo? Le ricerche furono affannose, ma 
portarono, alla fine di giorni pieni d’ansia, 
a formulare un piano di lavoro. Dapprima 
si ricorse ad un utile accorgimento: dise- 
gnare il profilo trasversale e longitudinale 
della volta e farne la forma in gesso, in 
scala ridotta al decimo, dell’intera volta: e 
da essa, per sezionatura, vennero tolte ed 
ingrandite con un sistema pantografico, le 
sezioni maestre della volta stessa, che oc- 
correvano per la costruzione delle centine. 
Questo sistema, se permise di costruire, 
con una certa facilità, le centine della por- 


226. Luigi L. Secchi, Le grandi capriate 
metalliche e il sottostante ponteggio per la rico- 
struzione della volta, 1945. 

227. Luigi L. Secchi, Veduta della parte 
superiore della volta centinata: i tiranti di 
sospensione delle centine, 1945. 


228. Luigi L. Secchi, Veduta interna della 
sala durante la ricostruzione; nella parte su- 
periore della figura si scorge parte del listellato 
di castagno inchiodato sulle centine, 1945. |> 
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zione di volta compresa tra il proscenio 
ed il centro della volta stessa, dove è ap- 
peso il lampadario, non fu più adeguato 
per la costruzione della restante parte della 
centinatura, compresa tra il centro e la 
parte curva della sala: quella, per inten- 
derci, dove è ubicato l’ex palco reale, pet- 
ché, qui, le centine dovevano mantenere 
la loro curvatura, pur diminuendo di luce, 
e rastrematsi all’intradosso. 

Per questo, dopo vari tentativi, fermo nel 
proposito di ricostruire fedelmente la strut- 
tura originaria, Secchi giunse alla soluzione 
di ripetere al vero, il dispositivo adottato 
dai formatori che avevano eseguito il mo- 
dello 1 : 10 della volta. 

Venne cioè costruita una controcentina, 
della luce di dodici metri, che, fissata con 
perno al centro della volta, scorreva su 
guide poste sulla trabeazione d’imposta 
della volta stessa, e veniva a costituire 
così il profilo mobile della curvatura, che 
serviva di guida e controllo. Basandosi su 
questo dispositivo, chi scrive poté proce- 
dere sicuro nella ultimazione della strut- 
tura della volta. Si trattava ora di eseguire 
il suo rivestimento, senza portare turba- 
mento a quel complesso che costituisce pet 
tanta parte il segreto delle sue ottime pre- 
rogative acustiche. 

All’intradosso delle centine, furono inchio- 
dati listelli di castagno, portati a Milano 
da un canestraio della Brianza, dai cui bo- 
schi provenivano pure i tondelli, ancora 
verdi, di castagno. Questi tondelli, con uno 
speciale arnese e con molta abilità, veni- 
vano spaccati per il lungo, con sezioni dello 
spessore di un centimetro circa: e le liste, 
così ottenute, venivano poi suddivise ed 
accorciate secondo le misure prescritte. Do- 
po un breve periodo di stagionatura in 
luogo fresco ed umido, i listelli, come già 
accennato, vennero fatti inchiodare all’in- 
tradosso delle centine. La difficoltà era nel 
fissarli. Chi scrive trovò alcuni chiodi del- 
l'epoca piermariniana e ne fece rifare, a 
mano, alcune migliaia, precisi a quelli usati 
dai carpentieri del Piermarini: erano chiodi 
con la capocchia sfaccettata irregolarmente, 
larga un paio di centimetri e con il gambo 
rettangolare strozzato in prossimità dell’api- 
ce. Secchi si rese conto che era necessario 
che il gambo rettangolare avesse il lato 
maggiore parallelo all’andamento delle fibre 
dei listelli e che l’infissione, fatta a piccoli 
colpi leggeri, si arrestasse al punto giusto, 


231. Luigi L. Secchi, La sala al termine dei 
lavori di ricostruzione, 1946. Si notano le 
pareti e le fronti dei palchi nude e senza man- 
tovane, e în basso il fusto metallico del grande 
lampadario. 


che corrispondeva alla strozzatura che il 
chiodo aveva nel gambo. Così facendo, in 
poche settimane, tutta la volta fu rivestita. 
Ma le difficoltà non erano finite. Bisognava 
intonacare i listelli, onde consentire la con- 
sistenza del soffitto. Data la loro irrego- 
larità, l’intonaco doveva, forzatamente, ave- 
re spessore rilevante. Cominciammo a pro- 
vare. Fatti pochi metri quadrati, larghi tratti 
di malta crollarono. 

Chi scrive fece cambiare sistema. Vennero 
rinzaffati i listelli con malta di calce e di 
cemento e, poi, fu lisciato il rinzaffo con 
malta di calce dolce e sabbietta di fiume. 
Non si ottenne nessun miglioramento. Sec- 
chi fece cambiare il tipo d’impasto e adot- 
tare il modo che si usa pet l’intonacatura 
dei soffitti in cannucce palustri (le cosid- 
dette arelle). Identico disastroso risultato. 
Finalmente si giunse alla esecuzione per- 
fetta. Bisognava che il muratore colmasse 
il suo fratazzo di malta, dosata ad hoc, e 
premesse con tutta la sua forza contro i 
listelli, movendosi lentamente, in modo che 
l'impasto si incastrasse abbondantemente 
tra gli interstizi dei listelli, sì da rifluire 
al disopra degli stessi. In tal modo si poté 
ridare all’intonaco l’elevato, identico ori- 
ginale spessore, ed al soffitto, ultimato il 
20 ottobre 1945, l’originaria consistenza, 
cosa l’una e l’altra di enorme, essenziale 
valore per l’acustica; e più volte chi scrive 
ripensò entro di sé, quanta importanza 
avesse la « tradizione del mestiere », rela- 
tivamente ai segreti di una struttura. 


La decorazione della volta. 

In perfetto accordo con la Soprintendenza 
ai Monumenti, allora retta dall’arch. Rocco, 
che nella sua non facile opera era assistito 
da una Commissione consultiva, costituita 
da ingegneri ed architetti, rappresentanti 
le diverse tendenze artistiche, il ripristino 
della sala proposto da Secchi fu infatti da lui 
iniziato e condotto a termine, con scrupo- 
losa aderenza a quello che fu l’aspetto della 
sala dal 1930 in poi. Da quando, cioè, pet 
« sovrana munificienza », la sala si rinnovò 
nell’ornato della volta e delle logge, non- 
ché del gran palco della corona e del pro- 
scenio e cambiando stile mutò radicalmente 
l’aspetto che le aveva dato il Piermarini con 
l’ausilio dei due decoratori: il Levati e il 
Reina. Il Sanquirico, l’architetto dell’epoca, 
cui venne commessa tanto delicata opera 
di rinnovamento, agì con piena libertà, 
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232. Luigi L. Secchi, Il fusto metallico del 
grande lampadario, mentre si sta ricostruendo 
il piano della platea. 


adottando quella decorazione in « stile nuo- 
vo impero », che i frequentatori della Scala 
da oltre un secolo ammirano. 
Invece la decorazione della volta, voluta 
dal Piermarini e dipinta dal Levati e dal 
Reina, aveva subito vari rifacimenti: si po- 
teva, dunque, fare anche del nuovo, ma 
a questo proposito meritava però di essere 
considerata l’opportunità di far rivivere la 
preesistente decorazione del 1879, di au- 
tore ignoto, che, per toni di colore, pet 
equilibrio di scomparti, per freschezza di 
ispirazione e perché aveva il gran pregio 
di accentuare, con l’indovinato disegno pro- 
spettico della parte centrale, la curvatura 
della volta (in sé assai ribassata), era assai 
pregevole ed esisteva ancota al momento 
del crollo della volta stessa. Per queste ra- 
gioni, unite alla valutazione di altri ar- 
gomenti e circostanze varie, la Commis- 
sione consultiva della Soprintendenza ai 
Monumenti aderì all’unanimità all’idea di 
chi scrive già accolta e pienamente condi- 
visa dal Soprintendente arch. Rocco, di 
riprodurre cioè, « con fedeltà ed accura- 
tezza, senza ricorrere ad interpretazioni sti- 
listiche non documentabili, la preesistente 
decorazione del 1879 ». Fu allora che chi 
scrive diede incarico al pittore Fratino, va- 
lente scenografo ed insegnante di prospet- 
tiva al Politecnico, di tracciare sull’intonaco 
3 c immacolato della volta, il grande intreccio 
sig. te Es | éla% S prospettico della decorazione, trama dif- 
Ò at ficile, ed indispensabile, sulla quale quat- 
tro pittori lombardi, Albertazzi, Jemoli, 
Migliavacca e Scaglioni, adusi al restauro 
delle decorazioni a fresco e a tempera, che 
adornano le chiese, ville e palazzi patrizi 
della nostra regione, dovevano ripetere la 
decorazione del pittore ignoto del 1879. 


Il rifacimento del grande lampadario. 

Parlare della volta senza accennare al rifa- 
cimento del monumentale lampadario che 
tanta parte di essa e della sala occupa, non 
sembra possibile. Pochi sanno che il gran- 
de lampadario, leggero nella sua traspa- 
renza, pesante trenta quintali, smontato du- 
rante la guerra, prima dell’inizio dei con- 
certi della stagione annuale del 1940, era 
stato « sfollato » nei magazzini della Bo- 
visa. Qui lo*ritrovò il bombardamento del- 
l’agosto 1943 e lo ridusse al nudo fusto in 
tubi di ferro dell’epoca dell’illuminazione 
a gas, e ad un mucchietto di cristallo fuso. 
Se chi scrive era riuscito a ritrovare le tracce 
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233. Luigi L. Secchi, Disegni originali per la 
ricostruzione del grande lampadario centrale 
della sala. 


degli ornati della volta, insormontabile ap- 
parve, in un primo tempo, la difficoltà di 
poter ricostruire, su documenti, il disegno 
del lampadario. Le poche fotografie che 
poterono essere raccolte erano parziali, pic- 
cole e tanto sfocate che, anche sotto la 
lente, non restavano ingranditi che i bian- 
chi dischi delle luci accese, su un fondo 
nero che null’altro rilevava. Finalmente, 
per puro caso, Secchi riuscì a trovare un 
piccolo ritaglio di una rivista di radiotec- 
nica che riproduceva, nel formato di 
5x7 centimetri, nitidamente, lampadario e 
plafoneria. Allora, preso come rapporto di 
misura il fusto nudo, che il fuoco aveva 
lasciato, ebbe inizio la paziente interpre- 
tazione della suddivisione e della distribu- 
zione dei bracci e delle catene, in cristalli 
di Boemia. E si poté così procedere al 
concretarsi del disegno dell’insieme pet 
giungere a ricomporre il nuovo lampada- 
rio: che, però, pur ottenendo lo stesso ef- 
fetto di luminosità delle sue trecentocin- 
quantadue lampadine!89, e pur essendosi 
arricchito di cristalli, pur dotato di mag- 
giore solidità, riuscì a pesare ventidue quin- 
tali meno di quello distrutto. Questa no- 
tevole differenza di peso rappresentava una 
conquista nel campo tecnico, perché sem- 
plificava le difficoltà inerenti alla manovra- 
bilità del lampadario stesso, che per la pu- 
lizia e la manutenzione, deve essere frequen- 
temente abbassato al piano della platea. 
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Il rifacimento dei palchi e del proscenio. 

Importante, anche se irta di dubbi e di per- 
plessità, si presentava la ricostruzione strut- 
turale dei palchi e del proscenio. Tutto 
quello che noi vediamo nella grande e scin- 
tillante sala, che dalla ribalta all’ex palco 
reale misura m. 27,50 di lunghezza per 
m. 21,50 di larghezza per m. 21 di altezza, 
è in legno. E rispettare questa struttura 
lignea nel ricostruire i pilastri su cui ap- 
poggia il solaio a sbalzo dei quattro ordini 
di palchi e delle due gallerie, e per rifare 
la banchina a ferro di cavallo su cui ap- 
poggiano le centine della volta, Secchi non 
aveva a disposizione (era appena finita la 
guerra), che il legname di abete, poco sta- 
gionato; fatto che gli dava preoccupazioni 
per le probabili deformazioni che il legno 
avrebbe potuto subire nel tempo, con con- 
seguenze terribili per la sua resistenza, con 
immancabili riflessi nella generale armoni- 
cità della sala. Pensò allora di utilizzare 
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234. Luigi L. Secchi, Disegno originale della 236. Luigi L. Secchi, La volta ridipinta e il 
grande plafoniera attorno al lampadario cen- grande lampadario. 
trale. 


235. Luigi L. Secchi, Il lampadario centrale 


ricostruito. 


PIANTA 


quelle travi di larice, che molti milanesi 
ricorderanno di aver visto, per lungo tem- 
po, accatastate attorno alla aiuola del mo- 
numento a Leonardo da Vinci. Erano, quel- 
le travi, quanto Secchi aveva potuto recu- 
perare dai resti delle capriate. Erano di 
larice sano e duro come un metallo. In no- 
me della Scala, fascinoso nome anche in 
quei tempi tanto difficili, un artigiano, 
il Bovolato, pur rendendosi conto delle 
difficoltà e dei possibili inconvenienti cui 
sarebbe andato incontro per la presenza, 
nell’interno delle travi, di chiodi e schegge 
incastratisi durante l’esplosione ed il crollo, 
si assunse il gravoso incarico di segare le 
travi, secondo le sezioni volute. I carpen- 
tieri dell’architetto Monti, usi ad arredare 
e costruire navi, si assunsero l’incatico di 
inserire quelle travi segate, a colpi di ascia, 
nella trama superstite della ossatura pot- 
tante dei palchi e del proscenio. 

E così, a poco a poco, il Teatro riprese la 
sua forma ed il suo aspetto e fu ricosti- 
tuito nella singolare struttura portante, tan- 
to collegata all’acustica della sala. 
Usufruendo dei calchi degli originali, che 
erano in cartapesta, vennero rifatti i fregi 
dei parapetti, a grifi, putti, trofei e foglia- 
me, fatti fare dal Sanquirico. Seguendo da 
vicino la paziente opera dei doratori, chi 
scrive rigustò la sincerità d’ispirazione e la 
fresca spontaneità della modellazione di 
quei pannelli, che sfuggono alla osserva- 
zione dei più, posti come sono, su in alto, 
tra le mensole del proscenio ed il sorriso 
mellifluo dei satiri barbuti che fanno da 
cariatide. E lo stupendo vano della sala 
risorse pure nei suoi colori originali e do- 
minanti: bianco, oto e rosso. 


La prova di acustica di Toscanini nel Teatro 
risorto « ... come prima, meglio di prima ». 
Rivestite col damasco, offerto gratuitamen- 
te dalla ditta Smith, le pareti e il soffitto 
dei palchi, e rimontate le mantovane di 
velluto color rubino, come quello del si- 
patrio, la sala riebbe il suo tradizionale 
aspetto. 

La sala consentì a Arturo Toscanini, che 
il 27 aprile era ritornato a Milano da Nuova 
York, di incominciare le prove del pro- 
gramma interamente italiano. Scrisse Carlo 
Gatti: « Alla fine della prova Toscanini 
scende dal podio e si avvia, passando per 
lo stretto corridoio delle poltrone, pet usci- 
re dalla sala. Nell’atrietto sottostante alla 
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loggia reale lo attende trepidante Secchi, 
che ha sofferto ore di ansia indicibile du- 
rante la prova, poiché dal risultato dell’acu- 
stica sperimentata nella sala, dipendeva la 
sorte di tanti sforzi di tanti volenterosi, 
incominciando da lui stesso, impegnato a 
fondo e più di tutti per far rivivere la Scala 
della vita gloriosa di oltre un secolo e 
mezzo. Di là dell’atrietto, l’atrio più ampio 
d’ingresso al Teatro è ingombro di operai 
che affrettano le rifiniture più urgenti. L’ar- 
chitetto si avvicina a Toscanini. “L’acustica 
è come prima, meglio di prima”, assicura 
il Maestro »181, Alto giudizio che riec- 
cheggiò e rieccheggia tuttora, con infinita 
compiacenza dell’animo di Secchi. 

Fu pure restaurato dai molti, ma non gravi, 
danni, il ridotto dei palchi, modificato, già 
nel 1936, totalmente nella planimetria e 
nell’aspetto decorativo-architettonico!82, 


L'impianto di condizionamento e le innovazioni 
di tecnica teatrale. 

Mentre ove è stato possibile avere traccia 
del passato, chi scrive si attenne fedele al 
concetto del ripristino, si è innovato, in- 
vece, là dove ce n’era bisogno e dove nes- 
sun vincolo di rispetto artistico poneva 
limiti. 

Pertanto, l’opera di rinnovamento più co- 
spicua che è stata attuata con la collabo- 
razione dell’ingegnere Fabio Sartori, è co- 
stituita dall’impianto di condizionamento 
invernale ed estivo dell’aria della grande 
sala, del palcoscenico e del ridotto, che 
venne eseguito dalla Società Dell’Orto- 
Chierigatti. Tra tutti i teatri sorti tra il 
1700 ed il finire del 1800, il Teatro alla 
Scala, coll’impianto che venne messo in 
funzione all’inizio della stagione lirica 1948- 
49, fu il primo e l’unico dotato, sino al- 
lora, d’impianto di condizionamento del- 
l’aria. Per il Teatro alla Scala, delicatissimo 
nella sua acustica, una simile innovazione 
presentava molti problemi, molti interro- 
gativi e molte incognite. E ci volle corag- 
gio per affrontare quelle incognite e quegli 
imprevisti, che presentavano difficoltà tec- 
niche d’ogni genere. Basta infatti tener 
conto degli insopprimibili vincoli imposti 
dalla acustica, dal rispetto dell’architettura, 
dalle incognite dell’antica struttura mura- 
ria, nonché dalla ristrettezza dello spazio 
disponibile, in rapporto alle grandi sezioni 
che dovevano essere date ai canali, nei quali 
dovevano muoversi cospicui volumi d’aria. 


Nel Teatro alla Scala, il volume d’atia 
raggiunse i 185.000 metri cubi-ora, pren- 
dendo aria in prossimità di quelle due 
totrette che, dall’alto frontone visibile dalla 
piazza, segnano il limite tra la sala e il pro- 
scenio. Un grande ventilatore aspirava 
l’aria che, da appositi dispositivi, veniva 
poi filtrata, lavata, riscaldata e refrigerata, 
nonché inumidita od essicata, a seconda 
delle stagioni. i 

Così, resa pura e dosata nella temperatura 
e nel tenore di umidità relativa, l’aria, a 
bassissima velocità perché non disturbasse 
gli spettatori, attraverso una rete di canali, 
della lunghezza di oltre un chilometro e 
mezzo, e con dimensioni che superano, in 
taluni tratti, la sezione di due metri pet 
due metri, veniva portata in tutti i punti 
del Teatro ed aspirata attraverso il grigliato 
anulare sito al piano della platea. 

Per ristrettezza di spazio, le difficoltà mag- 
giori per progettazione e costruzione della 
canalizzazione furono date dal palcosce- 
nico e, in special modo, dalla cosiddetta 
« soffitta », che è un grigliato di legno che, 
a circa venti metti di altezza, copre tutto 
il palcoscenico e costituisce il magico re- 
gno delle illusioni scenografiche. È qui, 
infatti, che si scatena il vento, che si fa 
scoccare la scintilla del lampo e si produce 
il secco schianto o il cupo rotolio del tuono, 
o si fanno correre le nubi sul fosco « pa 
norama », che fa da fondale alla scena, o 
si fa scendere, lenta e silenziosa, la neve 
di Bohème. Qui, tra macchinari, mecca- 
nismi, carrucole e cavi, non esiste spazio. 
Eppure, per il condizionamento del pal- 
coscenico, era proprio in questa zona, che 
doveva essere portata e rinnovata l’aria. 
Perché è qui, in alto, dove si insacca l’aria 
viziata di tutto il Teatro e quella rovente 
che proviene dalle numerose grandi lam- 
pade delle lanterne e delle bilance, e dove 
lavora quella parte dei macchinisti che ma- 
novra gli spezzati, i fondali, le rive e ri- 
NGtLe, 

Tuttavia, anche nell’angusta « soffitta » fu 
trovato il modo di far passare i canali; ora 
facendoli correre sul tetto, ora facendoli 
scivolare tra una capriata e l’altra, ora al- 
lacciandoli ad un pilastro in cemento ar- 
mato o aggrappandoli a un muro; tutto ciò 
per riuscire a portare ovunque, a finestre 
ermeticamente chiuse, l’aria pura, tiepida 
d’inverno e fresca d’estate. Non meno com- 
plicata e preoccupante fu la costruzione del 


237, 238. Il vecchio manipolatore manuale della 
cabina delle luci del palcoscenico e della sala. 


grande canale che doveva abbracciare la 
volta della sala ed immettere l’aria da quelle 
strette feritoie, che si scorgono appena, al 
di sopra della grande trabeazione d’impo- 
sta della volta stessa. Si trattava, in questo 
caso, di trovare la opportuna soluzione che 
non alterasse certi rapporti od irrigidisse 
certi sistemi, per non nuocere alla acustica. 
Per ridurre di circa il 50%, la spesa di eser- 
cizio dell’impianto, venne adottato quel- 
l’espediente che i tecnici chiamano « pompa 
di calore ». Per realizzare questo ritrovato 
dell’ingegneria, nei sotterranei del cortile 
in via Filodrammatici n. 2, venne trivel- 
lato un pozzo, che si spinse alla profon- 
dità di sedici metri, e dà una pottata co- 
stante di 120.000 litri d’acqua all’ora. In 
un altro angusto cortile, quello della via 
Filodrammatici n. 4, col fondo a sette metri 
di profondità, venne costruita una grande 
vasca, dalla capacità di 200.000 litri. Con 
l’acqua del pozzo, portata in appositi ap- 
parecchi scambiatori, si inumidiva l’aria 
d’inverno, aggiungendovi 720 chili di ac- 
qua evaporata all’ora, e si deumidificava 
d’estate, sottraendole, per condensazione, 
720 litri-ora d’acqua. La stessa acqua di 
pozzo serviva per dare 500.000 calorie-ora, 
cioè la metà di quante, in inverno, ne oc- 
correvano per portare la temperatura del- 
l’aria e, quindi, del Teatro, a 20° centigradi. 
E pure all’acqua del pozzo si ricorreva per 
avere 720.000 frigorie-ora sul 1.170.000 che 
necessitavano, per portare e mantenere, in 
estate, l’aria del Teatro a 25° centigradi. 
A che servì invece la grande vasca di ac- 
cumulo? I 200.000 litri d’acqua refrigerata, 
contenuti in questa vasca, oltre a dare le 
rimanenti 450.000 frigorie-ora, veniva uti- 
lizzata per riscaldare l’aria, raffreddata a 
bassissima temperatura. Il riscaldamento ve- 
niva fatto utilizzando il « ciclo a pompa di 
calore », costituito dalle 160.000 calorie- 
ora dei condensatori frigoriferi, calorie che, 
altrimenti, sarebbero andate disperse in fo- 
gna, con l’acqua di raffreddamento dei con- 
densatori stessi. 

Tutto era regolato automaticamente a di- 
stanza, sia nella temperatura, che nella pet- 
centuale di umidità relativa. 


Gli impianti elettrici. 

Radicali innovazioni furono pure appot- 
tate agli impianti elettrici del palcoscenico, 
dove venne costruita una grande cabina in 
cui furono centralizzati tutti i comandi. 
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239, 240. Il nuovo manipolatore con sistema 
memorizzato per la regolazione delle luci del 
palcoscenico e della sala. 


Per dare un punto di riferimento ed una 
idea di quello che venne fatto in questo 
campo, cui attendeva con particolare cura 
l’amico ing. Sartori, basti dire che il « ma- 
nipolatore », ossia il comando centraliz- 
zato delle luci e delle loro combinazioni 
di intensità e di colore, poté permettere 
la regolarizzazione di 336 citcuiti. Era quan- 
to di meglio allora potesse essere raggiunto 
nel campo della tecnica di questi speciali 
impianti. Chi scrive intervenne per far sì 
che il nuovo impianto di illuminazione della 
sala consentisse di ottenere una suggestiva, 
uniforme e soffusa luce rossa, all’interno 
dei palchi e delle gallerie; cosicché, all’ini- 
zio e alla fine dello spettacolo e di ogni 
atto, lentamente si spegnesse la grande lu- 
miera centrale, e la sala restasse illuminata 
da quel suggestivo, rosseggiante contorno, 
che mette in discreta evidenza tutto il pub- 
blico, che dà vita al Teatro. 
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La spesa sostenuta per la ricostruzione 

del Teatro. 

È giusto che qui venga reso noto che le 
spese sostenute esclusivamente e intera- 
mente dallo Stato italiano, pet la ricostru- 
zione del Teatro, furono esigue, rispetto 
alle sussurrate somme spettacolari che non 
si spesero, perché si lavorò con passione, 
con cronometrica, prevista successione del- 
le varie fasi di lavoro, cui parteciparono, 
con intelligente unità d’intenti, le sessanta 
Ditte cui, su appalto, vennero affidati i la- 
vori, e le loro ottime maestranze, sempre 
tese in uno sforzo di collaborazione am- 
mirevole. Infatti, tutto il descritto insieme 
di opere, di decorazioni, di arredamenti e di 
impianti, richiese la spesa di L. 82.245.000, 
ai quali devono essere aggiunti altri 
L. 80.000.000 per l'impianto di condizio- 
namento invernale ed estivo dell’aria, ese- 
guito negli anni 1948-1949. 
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La ricostruzione dell ‘edificio di via Filodramma- 
tici sede della Direzione e dell ° Amministrazione 
del Teatro. Il ripristino del Muséo Teatrale. 
Contemporaneamente ai lavori di ripristino 
del Teatro, vennero intrapresi i lavori di 
ricostruzione dell’edificio di via Filodram- 
matici 2, ch’era la sede degli uffici della 
Direzione e dell’Amministrazione del Tea- 
tro, anch’esso duramente colpito dai bom- 
bardamenti aerei. 

Nel progettare la ricostruzione dell’edificio, 
chi scrive, che da tempo conosceva l’ir- 
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razionale disposizione degli ambienti e la 
insufficienza dello spazio che angustiava 
gli uffici stessi, pensò di ristrutturare l’in- 
tero edificio in modo che i nuovi uffici 
fossero razionalmente distribuiti e potes- 
sero fruire di uno spazio assai più ampio. 
Per ottenere questo risultato, la parte cen- 
trale del fabbricato, che per lungo tratto 
era arretrata rispetto alla fronte dell’atti- 
guo edificio del Museo Teatrale e senza 
portico, venne allineata con detto edificio 
e, come lo stesso, dotata di portico. Que- 
sta soluzione permise di raddoppiare la 
larghezza del fabbricato stesso, e di otte- 
nere, come spazio da destinare agli uffici, 
una superficie più che doppia di quella esi- 
stente prima del bombardamento. Per di 
più, la nuova struttura in cemento armato 
e ferro, consentì di costruire una mansarda, 
che venne destinata agli alloggi dei custodi 
del Teatro. I lavori di ampliamento e ri- 
forma distributiva del fabbricato non si ar- 
restarono qui, perché per gli uffici della 
direzione del Teatro, venne costruito un 
nuovo ampio ingresso, una nuova scala in 
marmo, una sala di attesa, ed anche un sa- 
lone destinato al Consiglio d’ Amministra- 
zione dell’Ente Autonomo. Tutti questi 
ambienti, seguendo il concetto sempre at- 
tuato da chi scrive, nei suoi interventi edi- 
lizio-architettonici, vennero intonati a quel- 
l’unitarietà di stile, che si era cercato di 
instaurare nel Teatro sin dai primi suoi 
lavori del 1932. 

Nel contempo, Secchi progettò e diresse 
i lavori di ripristino del Museo Teatrale 
alla Scala, che nella notte tra il 15 e il 16 
agosto 1943 era stato anch’esso colpito da 
quelle bombe dirompenti, che avevano di- 
strutto oltre al tetto, l’ultimo piano del- 
l’edificio, che la Scala aveva destinato a 
magazzino dei costumi e a laboratorio dei 
tappezzieri, nonché lunghi tratti del cor- 
nicione di gronda, parti della facciata, e 
tutti gli infissi, danneggiando, più o meno 
gravemente, gran parte dei locali. 

Per prima cosa, vennero rifatti la gronda 
e il tetto, sostituendo però alle incavalla- 
ture di legno, strutture in cemento armato, 
per rendere il sottotetto più confacente agli 
usi a cui l’avrebbe nuovamente destinato il 
Teatro alla Scala, allorquando fosse stata 
ultimata l’opera di ricostruzione. Di poi si 
passò al ripristino delle facciate e alla posa 
degli infissi esterni per salvaguardare le sale 
interne, e di cui vennero innovate €, per 


241. Il vecchio salone di scenografia di via 
Baldinucci. 


242. Luigi L. Secchi, Il nuovo salone di 
scenografia di via Baldinucci. 


202 


243, 244. Il laboratorio di via Baldinucci 
per le costruzioni scenografiche. 
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buona parte, rifatte, le opere architetto- 
nico-ornamentali, e i pavimenti. Per interes- 
samento della professoressa Fernanda Wit- 
(bre : i <P CI tgens, Soprintendente ai Musei e Gallerie, 
TATE Ne 127,27) 0 i III) |WALZRA ja vennero fatte rifare, nelle sale del Museo, 
a 1 1 VIET nuove bacheche per raccogliere ed esporre, 
in modo più razionale, i pregevoli e pre- 
ziosi oggetti, ch’erano stati trasportati, al- 
l’inizio della guerra, nella villa di Cremnago, 
del Conte Perego. 


Il ripristino dei laboratori e magazzini di via 
Baldinucci. Le nuove costruzioni. 

Sì, c'eravamo arrivati e il sogno s’era av- 
verato: la sala c’era, c'erano gli accessi; 
ma il resto? Il resto che dà vita ad un 
teatro al di là del palcoscenico, tutto quanto 
necessitava, per consentire alla Scala di es- 
sere nuovamente quell’insigne tempio del- 
l’arte litica e melodrammatica, noto urbi 
et orbi, e per consentire che la Scala, come 
grande istituzione e ragguardevole comples- 
so di artisti e masse, vivesse e, soprattutto, 
operasse, era ancora da rifare. E pet que- 
sto, non s’erano ancora sopiti gli echi della 
serata dell’11 maggio 1946 che già, in via 
Filodrammatici e alla Bovisa, si dava mano 
ad altri notevoli lavori, per riparare altri 
danni e rovine, che la guerra aveva disse- 
minato nel complesso edilizio scaligero. In- 
fatti, non solo era andato disperso il co- 
spicuo patrimonio di scene, di attrezzature, 
di costumi e di quant’altro necessita pet 
montare uno spettacolo, ma non esiste- 
vano più né i magazzini per accogliere e 
custodire l’ingente materiale, né i labora- 
tori necessari per rinnovare e tenere in ef- 
ficienza questa ricca dotazione. 
Semidistrutti e scoperchiati erano stati i la- 
boratori e i magazzini della Bovisa, dove 
erano raccolte centinaia di scene, e quel- 
l’insieme di gallerie e saloni del piano at- 
tico dell’ex Casino Ricordi e dell’edificio 
di via Filodrammatici, in cui erano conser- 
vate migliaia di costumi e calzature. Situa- 
zione difficile, che rendeva quanto mai pro- 
blematica l’organizzazione dell’attività del 
Teatro. Bisognava affrontarla e risolverla. 
Da questa imperiosa necessità nacque, nella 
primavera del 1946, quel vasto « piano re- 
golatore edilizio scaligero » che il sovrin- 
tendente Ghiringhelli tracciò con chi scrive, 
e che quel piano realizzò!83. 

Partendo dal presupposto che il Teatro, al 
di là del boccascena, barriera ultima dell’arte 
e dell’illusione, è una realtà economica in 


245. Il magazzino di via Baldinucci, per la 
conservazione dei costumi. 


246. Luigi L. Secchi, Il magazzino a « box » 
di via Baldinucci per il ricovero degli scenari. 


cui i costi, come per qualsiasi altra attività 
produttiva, hanno valore essenziale per la 
economia dell’esercizio, e che i tempi nuovi, si 
più che mai, imponevano la loro riduzione, Rsa 
il piano regolatore or ora accennato si pre- 
fisse, attraverso il concentramento edilizio 
dei magazzini e dei laboratori della Bovisa, 
di unificare certe lavorazioni, di eliminare Sigon , 
sovrastrutture ed interferenze, di raggrup- gu fftrtiti — conate fe 
pare i servizi e, infine, di contenere entro 
limiti ragionevoli i trasporti, sia periferici, 
che interni. 

Fu così che nel 1947, ricuperando spazi 
preziosi nell’ambito tanto ristretto del Tea- 
tro, venne iniziata, alla Bovisa, la ricostru- 
zione di quel poco che s’era salvato dai 
bombardamenti e dagli incendi, e si diede 
l’avvio, seguendo un preciso e coordinato 
diagramma delle lavorazioni, alla costru- 
zione di nuovi fabbricati per il magazzino 
delle scene e dell’attrezzeria, per il labora- 
torio dei macchinisti e dei falegnami, per 
le sale di scenografia, per il deposito dei 
costumi e per la sartoria e la calzoleria. In 
poco più di un anno i fabbricati, dotati dei 
più moderni impianti e di nuovo macchi- 
nario, furono portati a compimento. Tra 
gli altri fu approntato un nuovo fabbri- 
cato a torre, quasi un grande alveare in 
cemento armato, dalle cento caselle, ognu- 
na ampia come un appartamento di media 
grandezza, ove, un grande piano elevatore, 
largo tre metri e lungo dieci, con un solo 
carico, porta in ogni loculo, scene e spez- 
zati di un intero spettacolo!84. 
Nell’attiguo salone terreno, anch’esso ti- 
sorto dalle macerie di una serrata teoria 
di armadi lunga poco meno di un chilo- 
metro, sono appesi o piegati i quaranta- 
mila costumi, tutti confezionati nei labo- 
ratori della sartoria scaligera, in cui mae- 
stranze specializzate realizzano con quella 
perfetta accuratezza e con quel fine senso 
d’arte a tutti noto, i figurini disegnati e 
dipinti dai bozzettisti. 

Al di là del multiforme e policromo sus- 
seguirsi di crinoline, mantelli, bautte, cla- 
midi e chitoni, da questo mondo di fan- 
tasia, greve di silenzio, si passa nella ru- 
morosa fucina dei falegnami macchinisti. 
In questo nuovo e luminosissimo laborato- 
rio, più alto del boccascena del Teatro, e 
grande quasi quanto è vasto il palcosce- 
nico scaligero, si costruiscono le scene ed 
i macchinismi scenici che, una volta finiti, 
si provano « montati » su quella parte del 
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247, 248. Luigi L. Secchi, Altre vedute del 
magazzino a « box » di via Baldinucci per il 
ricovero degli scenari. 


pavimento del laboratorio che venne ap- 
positamente costruita con la stessa pen- 
denza del 5%, che ha il piancito del palco- 
scenico. Qui siamo nel crogiuolo dove, per- 
fezionate e centuplicate, si rinnovano le 
bravure di Gerolamo Genga, che nel Cin- 
quecento inventò «arbori et fiori» fatti 
con seta, che davano sulla scena l’illusione 
della frescura delle fronde. Qui, in questo 
vasto ed operante laboratorio, con sem- 
plice genialità tutta italiana, che segue la 
scuola sempre rinnovantesi dei fratelli Bur- 
nacini, dei sei Bibiena, della famiglia dei 
Galliari, di Padre Andrea Pozzo, del Pi- 
ranesi e del grande Bernini, si approntano 
i mezzi che servono ad operare le favolose 
trasfigurazioni della realtà, cui essenzial- 
mente provvedono gli scenografi che, dato 
uno sguardo d'insieme dall’alta passerella 
ai loro dipinti, li calano, arrotolati, attra- 
verso una lunga fessura, nella sottostante 
falegnameria affinché rivette e spezzati pren- 
dano corpo e volume. 


Il Teatro « Piccola Scala ». 

Attiguo al fabbricato degli uffici della di- 
rezione e dell’amministrazione, preceden- 
temente menzionato, il Comune che è pro- 
prietario dell’intero complesso edilizio del 
Teatro, possedeva anche un vecchio edi- 
ficio di abitazioni, ch’era stato adattato e 
adibito, per la ristrettezza di spazio, a ma- 
gazzino integrativo del grande palcosce- 
nico della Scala, ad abitazioni, a labotatori 
pet falegnami, meccanici, elettricisti, attrez- 
zisti, ed altre attività della gente del Teatro. 
Sull’area di questo edificio che era stato 
irrimediabilmente danneggiato dai bom- 
bardamenti aerei, tra il 1950 e il 1956, anno 
in cui fu inaugurato, si provvide a far sor- 
gere un nuovo teatrino. « Dopo maturi 
scambi di proposte e controproposte... suf- 
fragata da autorevoli giudizi di competen- 
ti »!85, si concretò l’idea e si giunse alla 
realizzazione della « Piccola Scala », il tea- 
trino « per fappresentare opere antiche e 
moderne o di non troppo complessa strut- 
tura scenica e musicale », progettato dal- 
l’architetto Piero Portaluppi (che presie- 
deva la sopra menzionata commissione di 
esperti), che curò personalmente la deco- 
razione architettonica della sala!86, e dal- 
l'ingegnere Marcello Zavellani Rossi; men- 
tre l’architetto Renzo Gerla, dell’Ufficio 
Tecnico Municipale, ne curò la direzione 
dei lavori di costruzione. 


249. Piero Portaluppi e Marcello Zavellani 
Rossi, Il boccascena e il sipario della Piccola 
Scala. 


250. Piero Portaluppi e Marcello Zavellani 
Rossi, La Piccola Scala, interno della sala. 


La sala di questo teatrino è capace di circa 
seicento posti, suddivisi tra la platea, due 
ordini di palchi e la balconata. Motivo de- 
corativo dominante delle due lisce pareti la- 
terali, sulle quali si estende unicamente la 
balconata, è un grande motivo atchitetto- 
nico che unisce in un unico elemento un 
grande palco e la sottostante porta di in- 
gresso alla platea, sulla quale sovrasta il 
soffitto dominato da un ampio motivo de- 
corativo concavo, contornato da una co- 
rona di luci, costruita in metallo, che può 
essere calata sino a terra. 


II nuovo ingresso del Teatro e il nuovo ridotto 
della platea (1955). 

Quello che ormai, a titolo di cronaca, può 
definirsi lavoro di grande successo fu la 
sistemazione del nuovo ingresso e del nuo- 
vo ridotto della platea, inaugurati la se- 
ra del 7 dicembre 1955, con l’intervento 
del Capo dello Stato on. Giovanni Gron- 
chi. 

Che si dovesse procedere a una modifica- 
zione radicale dell’ingresso, ormai inade- 
guato alle esigenze del Teatro d’una moder- 
na metropoli, da tempo Secchi era con- 
vinto, data l’angustia degli accessi di cui 
disponeva il ‘Teatro, che erano diventati 
insufficienti, rispetto allo sviluppo dei fre- 
quentatori del Teatro stesso. Secchi già dal 
1943, attraverso meditazioni fatte nell’ur- 
genza della ricostruzione, aveva pensato di 
poter arrivare a dare un più degno accesso 
al Teatro e aveva intravisto il modo di 
poter ottenere, oltre ad un considerevole 
aumento di spaziosità, un pure considere- 
vole potenziamento di dignità atchitetto- 
nica, attraverso un radicale cambiamento 
dei vari ambienti, allora esistenti, che av- 
rebbero consentito di realizzare una solu- 
zione unitaria, atta a realizzare la integrale 
rivalorizzazione dello spazio usufruibile. 
Perseguendo questa idea che si faceva sem- 
pre più chiara ed evidente, quasi rispon- 
dendo a un’intima esigenza artistica, Sec- 
chi stese un progetto che, per allora (era- 
vamo nel 1947), rimase sulla carta. Chi scri- 
ve ripose il progetto (che, per altro, già 
aveva sottoposto all’assenso della Soprin- 
tendenza ai Monumenti), tra i suoi studi; 
ma nel giugno del 1955, inaspettatamente 
ed improvvisamente fu convocato dal so- 
vrintendente Ghiringhelli, che gli comunicò 
che il progetto, già da lui da tempo predi- 
sposto, doveva essere realizzato a tamburo 


Elicona ii 


n gir WS 
e 


206 


251, 252. Il vecchio ridotto della platea del 
Teatro, esistente sino al 1955. 


battente, perché era assicurato il finanzia- 
mento per l’esecuzione dei lavori. 
Ottenuta quella favorevole situazione, i la- 
vori della delicata e complessa trasforma- 
zione edilizia e architettonica furono ini- 
ziati alla fine di luglio del 1955; ed in 
quattro mesi, Secchi li condusse a compi- 
mento, realizzando un massimo di cele- 
rità, nonostante le continue interruzioni 
rese necessarie dall’avvicendartsi dei con- 
certi e dell’incisione dei dischi. 

Anche per questo grande lavoro non po- 
che difficoltà si dovettero superare, per es- 
sere in grado di giungere rapidamente alla 
voluta realizzazione del progetto. Per prima 
cosa per attuare quanto Secchi aveva ideato 
e concretato nei suoi disegni, bisognava de- 
molire muri e volte, cominciando dal muro 
interno di quel lungo corridoio, che in- 
teressava tutta la fronte dell’edificio del 
Teatro, prospettante su piazza della Scala, 
e sul quale s’aprono le porte di accesso al 
Teatro, da detta piazza, dalla via Verdi e 
dalla piazzetta antistante al Museo Tea- 
trale. 

La impegnativa demolizione del muro, che 
separava il suddetto corridoio dalle sale di 
attesa, doveva essere fatta per consentire 
la possibilità di creare un unico spazioso 
atrio, che si estendesse in corrispondenza 
delle tre esistenti grandi porte di accesso 
al Teatro, situate sotto il portico. Se que- 
sto primo traguardo della intrapresa tra- 
sformazione non era scevro di difficoltà, 
altra opera di maggiore impegno statico, 
che si presentava, era quella concernente 
la totale demolizione del massiccio muro 
di spina che sorreggeva tutti i saloni del- 
l’edificio frontale: muro sul quale appog- 
giava anche l’ampia falda del tetto, visi- 
bile da piazza della Scala. Inoltre, si do- 
veva anche provvedere a demolire le volte 
reali, che costituivano sia il soffitto delle 
sale terrene interessate dai lavori, sia il so- 
laio dei soprastanti saloni centrali del ri- 
dotto dei palchi. Si trattava quindi di aprire 
una grande breccia, per far sì che il muro 
esistente, secondo il progetto di Secchi, 
potesse essere sostituito da un colonnato 
di otto colonne di marmo, che non solo 
avrebbero dovuto assolvere una funzione 
estetica, ma dovevano anche esplicare una 
fondamentale funzione statica portante. 
Anche per quest'opera, come già per il ri- 
dotto dei palchi, la prima preoccupazione 
fu quella della ricerca del blocco di marmo 


253. Veduta dell’atrietto d'accesso alla sala, 
dal ridotto della platea. 

254. Pianta dell’ingresso al Teatro e del ridotto 
della platea sino al 1955. 

255. Luigi L. Secchi, Progetto della pianta 
del nuovo ingresso al Teatro e del nuovo ridotto 


della platea, 1955. 
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256. Luigi L. Secchi, Il nuovo ridotto della 
platea : progetto della parete laterale verso il bar, 
NO 557 

257, 258. Luigi L. Secchi, Il nuovo ridotto 
della platea: progetto della parete verso la sala 
del teatro e del colonnato centrale, 1955. 
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259. Disegno prospettico del nuovo ridotto della 
) platea, 1955. 


bianco statuario, necessario per le otto co- 
lonne portanti, che costituivano il motivo 
centrale ed essenziale del progetto. La for- 
tunosa ricerca, che fece più volte temere a 
Secchi di non poter realizzare quel candido 
e variegato colonnato, ch’egli aveva con- 
cepito come nota essenziale della nuova 
visione architettonica, si concluse felice- 
mente col ritrovamento dell’unico prezioso 
monolite, in quel momento esistente in 
Italia, proprio mentre esso stava per es- 
sere imbarcato per l’ America. 

Ma vediamo come si svolsero i lavori: pet 
prima cosa furono staccati dalla sottostante 
armatura di travetti di legno i pannelli del 
pavimento a intarsio dei saloni centrali del 
ridotto dei palchi. Ciò fatto, furono demo- 
lite le volte delle sale terrene. Di poi al di 
sopra, e per tutta la lunghezza del muro 
che° doveva essere demolito, pet far posto 
al colonnato, venne costruita la grande tra- 
vatura centrale che, avvenuta la completa 
demolizione del muro, avrebbe dovuto ap- 
poggiare sopra le otto colonne. Ultimata 
questa delicatissima opera, vennero posate, 
ancorandole ai muri perimetrali e alla tra- 
vatura centrale, le travi di ferro profilato, 
che dovevano sostituire le volte demolite 
e costituire il nuovo solaio dei saloni 
del ridotto dei palchi, ch’erano stati inte- 
ressati dai lavori. Allorché detto solaio 
finì di essere costruito, venne la volta 
della demolizione del muro e della volta 
del corridoio, destinato, come è stato detto, 
a creare il nuovo atrio d’ingresso al Teatro. 
A tal fine, mentre si procedeva alacremente 
a rafforzare e sottomurare il muro sul quale 
dovevano appoggiare le otto colonne, ven- 
nero demoliti anche il muro e la volta del 
tratto di corridoio su accennato. Contem- 
poraneamente, si costruì il muro delimitan- 
te il costruendo atrio, situandolo in posi- 
zione tale, che il colonnato venisse a tro- 
varsi in mezzeria del risultante salone. Poi, 
finalmente, giunsero le otto colonne. E per 
la loro posa in opera, ebbe inizio l’operazio- 
ne più delicata di tutto il complesso lavoro. 
Nello stesso muro che doveva essere to- 
talmente demolito, e che sino a quel mo- 
mento era integro, dal piano del pavimento 
fin sotto alla accennata travata centrale, 
venne aperta una breccia un po’ più larga 
della base della colonna. Non appena ulti- 
mata la parziale demolizione di muro, 
necessaria a posare la base della prima 
colonna, e steso sulla stessa il tondello 
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260. Luigi L. Secchi, L’inizio delle demolizioni dell'esistente ridotto 263. Luigi L. Secchi, Il vecchio ridotto della platea dopo la demoli- 
della platea, 1955. 


zione della volta reale, 1955. 


261. Luigi L. Secchi, Veduta dei muri di tamponamento delle aperture 264. Luigi L. Secchi, L’inizio della posa in opera della volta prefab- 


esistenti nel muro di spina del vecchio ridotto della platea, 1955. bricata del ridotto della platea, 1955. 


262. Luigi L. Secchi, I! nuovo solaio del ridotto dei palchi dopo 
la demolizione delle esistenti volte reali, 1955. 
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265. Luigi L. Secchi, La posa în opera della 
prima colonna del colonnato centrale del nuovo 


ridotto della platea, 1955. 


266. Luigi L. Secchi, Le colonne del colonnato 
centrale în posizione, prima della demolizione 
del muro di spina, 1955. 


di lastra di piombo, si procedette a riz- 
zare la colonna stessa e a porla in perfet- 
to appiombo, serrandola, nel contempo, 
accuratamente, sotto la travata centrale, 
senza però esercitare sforzi, che sarebbero 
stati nocivi, inserendo il rocchio di gra- 
nito. Questa operazione venne ripetuta per 
le altre sette colonne, inserendole non però 
una di seguito all’altra, ma alternativamen- 
te, in modo che gli assestamenti, previsti in 
sede di calcolo statico delle strutture, av- 
venissero con gradualità. 

Portata a termine questa delicata opera- 
zione, giunse il momento di dar corso alla 
demolizione dei tratti di muro che erano 
rimasti tra le colonne. E qui, chi scrive, 
rivisse gli stessi momenti di trepidazione 
di quando fece togliere le puntellazioni del 
colonnato del ridotto dei palchi. 

Sistemate le colonne, e si lavorava giorno 
e notte, ci si rivolse a mettere mano a 
tutte le opere decorative, non solo del nuo- 
vo atrio d’ingresso e del ridotto, ma an- 
che degli atrietti di accesso alle scale degli 
specchi ed anche del nuovo bar per la pla- 
tea che doveva sorgere in locale apposita- 
mente studiato, a lato del ridotto verso 
via Verdi. Per prime ad essere costruite 
con elementi prefabbricati furono le volte; 
poi si passò alla grande trabeazione, ai ca- 
pitelli corinzi, al pavimento, eseguito nel- 
l'ormai introvabile marmo rosa del Garda. 
Si giunse così alla sistemazione delle pa- 
reti del salone, nelle quali, in cotrispon- 
denza di ogni colonna, furono costruite le 
lesene, anch’esse sormontate dal capitello 
corinzio; e si montarono anche pannelli di 
legno racchiudenti le grandi specchiere, e 
si provvide a sistemare sulla grande porta 
a specchi dell’accesso alla platea il meda- 
glione marmoreo riproducente il volto del 
Piermarini, inserendolo però in un nuovo 
motivo ornamentale; e fu allora che si prov- 
vide anche alla sistemazione delle quattro 
statue di Bellini, Rossini, Verdi e Donizet- 
ti, per giungere infine ad occuparci del- 
l'arredamento, che non creò problemi per- 
ché fu armonizzato a quello adottato per il 
tidotto dei palchi. 

Provveduto alle parti strutturali e d’insie- 
me, chi scrive poté finalmente avere la reale 
visione di quanto, con gli occhi della mente, 
aveva previsto mentre disegnava la nuova 
concezione planimetrica e spaziale, che se- 
condo la soluzione da lui adottata, avreb- 
be dovuto costituire l’unitarietà di tutto il 


complesso scaligero, attraverso tre grada- 
zioni di volume: l'atrio, il ridotto e la 
grande sala del Teatro, ciascuna mante- 
nendo un suo valore funzionale. È per ot- 
tenere la fondamentale unitarietà cui mi- 
rava, Secchi ritenne fosse bene mantenere 
un carattere unitariamente armonico, an- 
che nell’andamento architettonico, nel ri- 
spetto dello stile impero dominante nel 
Teatro, sia pure vagliato attraverso una 
moderna interpretazione. 

Pertanto, il nuovo ridotto di platea è ve- 
nuto a costituire, in certo qual modo, quasi 
un preludio alla sala del Sanquirico, con 
una spaziosità nuova, che stupisce chi ri- 
corda i vecchi accessi; e, d’altra parte, con 
una accogliente intimità che gli viene con- 
ferita dall’atrio ricavato, con note di gaia 
eleganza, nell’area dei disadorni cottidoi 
d’un tempo. Senso di intimità che si è fatto 
ancora più apprezzabile, attraverso oppot- 
tuni dispositivi di termoventilazione, che, 
formando un cuscinetto d’aria tra l’esterno 
e l’interno, hanno eliminato l’inconveniente 
delle fiumane d’aria fredda, sempre lamen- 
tate negli anni precedenti. 

Fatto si è che la sistemazione del ’55, fin 
dal primo momento, ebbe pieno e spon- 
taneo consenso del pubblico, che sosta com- 
piacendosi nella galleria d’ingresso e nel 
salone colonnato, con un collaudo di sim- 
patia, che ben corona un decennio di la- 
voro al di quà e al di là della ricostruita 
sala scaligera e che subito dal primo in- 
gresso, e attraverso il nuovo ridotto, at- 
tua quel clima di fastoso incanto, che la 
grande sala conclude. 


Il nuovo ridotto delle gallerie (1957). 

Realizzare il progetto del nuovo ridotto 
delle due gallerie fu il frutto di un lungo 
meditare, tante furono le difficoltà d’ordine 
architettonico-decorativo e finanziario, che 
chi scrive doveva affrontare e superare, per 
ridurre a salone di ridotto il sottotetto del 
piano attico dell’edificio frontale del Teatro, 
prospettante su piazza della Scala. 

Il locale che si voleva trasformare era am- 
pio, perfettamente regolare, ma era invaso 
dalle possenti capriate « zoppe » in legno, 
che sorreggevano le ampie talde del tetto 
e, con le loro basse e grosse catene, squa- 
drate a taglio d’ascia, occupavano il grande 
locale. Dette capriate potevano essere la- 
sciate in vista in una sala di scenografia, 
con attigua cucina per i colori, come l’ave- 


267. Luigi L. Secchi, Il nuovo ridotto della 
platea, visione parziale del colonnato; nel cen- 
tro della figura si scorge la nuova sistemazione 
data alla lapide del Piermarini. 

268. La primitiva sistemazione della lapide 
del Piermarini. 


269. Luigi L. Secchi, Veduta di scorcio 
nuovo ridotto della platea. |> 
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272. Luigi L. Secchi, Il nuovo ridotto della 


platea. 
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273. La vecchia soffitta verso piazza della 
Scala, adibita a salone di scenografia, destinata 
a sede del nuovo ridotto delle gallerie, 1957. 
274. Luigi L. Secchi, L’inizio dei lavori per 
il nuovo ridotto delle gallerie, 1957. 


va trovata chi scrive, negli anni trenta, 
quando ogni tanto saliva fin lassù, per an- 
dare a salutare lo scenografo Rovescalli; 
o quando, allorché si trasformò lo stan- 
zone, da sala di scenografia in sala per le 
prove del coro, vi incontrava il caro amico 
maestro Veneziani. Ma quegli ambienti, 
così com’erano strutturati, non potevano 
certo essere usufruibili come ridotto pet 
gli spettatori delle gallerie. Eppure biso- 
gnava trovarla una soluzione, perché con- 
tinue e pressanti erano le sollecitazioni che 
a Secchi venivano fatte dal Sindaco, che 
era anche Presidente dell’Ente Scaligero, e 
dal sovrintendente Ghiringhelli. 

L’idea si concretò, quasi d’improvviso, in 
una soluzione architettonica, che non fu 
più cambiata. Però per attuarla era indi- 
spensabile ridurre quelle dimensioni, ve- 
ramente notevoli, delle grandi capriate di 
legno, che invadevano l’ambiente. E Sec- 
chi trovò modo di ridurle e le sostituì con 
leggere incavallature metalliche, che con- 
sentirono di tenere assai più alte quelle ca- 
tene, che interessavano trasversalmente l’in- 
tera larghezza del lungo e largo locale. Ri- 
sultato notevole. Ma, fatto questo, biso- 
gnava riuscire a mascherare i puntoni di 
ogni singola incavallatura, che venivano 
ad appoggiarsi sul muro della facciata verso 
la piazza, a pochi centimetri sopra il pa- 
vimento. E anche qui si riuscì a superare 
le difficoltà; infatti la mascheratura fu ese- 
guita e realizzata racchiudendo i suddetti 
puntoni entro due sottili pareti di mura- 
tura, che si estesero in larghezza, fino a 
raggiungere il punto d’unione di ogni pun- 
tone con la rispettiva catena. Per celare la 
forma triangolare che aveva assunto quella 
schermatura, fu costruita, com°’eta stato pre- 
visto nel primitivo schizzo, e come poi, 
conseguentemente sviluppato nei disegni 
esecutivi, lungo tutta la lunghezza del lo- 
cale, e parallelamente al muro della fac- 
ciata, una nuova parete; in modo che le 
suddette schermature venissero a figurare 
come una serie di quinte perfettamente ret- 
tangolari, delimitanti i vani che erano ri- 
sultati da quella ideata sistemazione: vani 
che furono utilizzati come salottini, lungo 
i due lati del salone. Naturalmente pet con- 
ferire simmetria all’ambiente, le quinte ven- 
nero ripetute, su ambedue le pareti del 
salone. : 
Così, con questo andamento scenografico, 
la sala aveva assunto una sua armonica 
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275. Luigi L. Secchi, Pianta del vecchio salone di scenografia. 


276. Luigi L. Secchi, Progetto della pianta del nuovo ridotto e annessi 
delle gallerie, 1957. 


277. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: disegni di progetto della 
parete verso il bar e della sezione trasversale, 1957. 
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278. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: 281. Ridotto delle gallerie: inizio della demo- 
disegni di progetto della parete di fondo, 1957. lizione del tetto. > 

279. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: 

disegno delle decorazioni della gola e delle cornici 

della trabeazione d’imposta delle volte, 1957. 

280. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: 

disegno del capitello ionico, 1957. 
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282. Ridotto delle gallerie: demolizione delle. 284. Veduta del Teatro alla Scala durante i 286. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: 
capriate in legno e dell’orditura del tetto. lavori per la costruzione del ridotto delle inizio della posa în opera della trabeazione, 
283. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: gallerie. dei capitelli e delle colonne, 1957. |> 
le nuove capriate în carpenteria metallica, 1957. 285. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: 

modello in gesso riproducente i disegni del 


progetto della trabeazione e del capitello ionico, 
1957. 
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289. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: 


287. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: 
veduta generale, 1957. 


veduta parziale di un salottino laterale, 1957. ) 
288. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: 
veduta dei salottini, 1957. 
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struttura. Ma giunti a questo punto, si 
trattava di dare alla struttura rustica il ca- 
rattere intonato, come sempe; allo stile del 
Teatro. Secondo la sua ideazione, Secchi 
portò le catene delle incavallature metalli 
che, con appropriate modanature e dentelli, 
ad assumere l’aspetto e la funzione della 
trabeazione dorica, che ai lati si appoggia- 
va su colonne in stile dorico, in marmo 
bianco sintetico, poste di fianco alle quinte. 
Sulla trabeazione, poi, furono impostate le 
volte trasversali, centinate e prefabbricate, 
che furono inserite tra una catena e l’altra. 
Inoltre, su ogni parete delle suddette quin- 
te, furono insetite due lesene, anch'esse in 
stile dorico. A loro volta dette lesene rac- 
chiudevano, come nel ridotto dei palchi e 
in quello della platea, un pannello di le- 
gno, laccato in bianco avorio, con corni- 
cette e fregi dorati, che incorniciavano una 
alta specchiera, al di sotto della quale fu- 
rono addossati divanetti, anch’essi laccati in 
bianco, dorati e rivestiti di velluto di lino 
colore giallo oro. Altre specchiere furono 
pure disposte sugli imbotti e i cielini delle 
finestre e delle porte; e ebbero tendaggi e 
portiere di velluto, che aprendosi anche sul 
bar e sugli attigui locali di disimpegno, 
vennero a conferite la desiderata unitarietà 
all’arredamento del ridotto. Né furono tra- 
scurati gli accessi: infatti, a lavori ultimati, 
la prima e la seconda galleria poterono es- 
sere messe in comunicazione col nuovo ri- 
dotto, perché furono appositamente co- 
struite due nuove scale, secondo lo stile 
di quelle di accesso ai palchi. 

Tutto il salone e i locali attigui furono il 
luminati con lampadari in cristallo di Boe- 
mia e l’insieme, nel suo singolare carattere 
scenografico, piacque e piace molto, tut- 
tora, al pubblico. 


Ristrutturazioni, innovazioni edilizie e tecno- 
logiche dal 1960 al 1972. 

La sistemazione edilizio-architettonica delle por- 
tinerie del Teatro. 

Nel piano di rinnovamento dei vati am- 
bienti del Teatro, tra il 1960 e il 1964, chi 
scrive progettò la sistemazione delle por- 
tinerie di via Filodrammatici e di via Giu- 
seppe Verdi. 

Per poter giudicare quanto fosse necessa- 
ria questa modificazione, bisognerebbe aver 
conosciuto il disagioso ambiente in cui do- 
vevano operare i portieri. Infatti, sino al 
1960, alla portineria di via Filodrammatici 


2, accedevano non solo i dipendenti scali- 
geri, ma anche il pubblico e gli artisti, per 
recarsi rispettivamente o agli uffici ammi- 
nistrativi o sul palcoscenico o ai camerini: 
e da portineria serviva un unico non grande 
locale, quello, precisamente, oggi adibito 
soltanto ad atrio d’ingresso. In esso si apri- 
vano tre porte; tra le due potte poste di 
fronte alla porta d’accesso alla portineria, 
era situato il tavolo dei pottieti. 

Nella necessaria opera di trasformazione, 
che ormai si doveva intraprendere, Secchi 
si prefisse di ottenere un duplice scopo: il 
primo fu quello di destinare ai portieri un 
locale appositamente arredato e completa- 
mente separato dall’atrio, la cui sorveglian- 
za poteva essere fatta attraverso un’ampia 
vetrata, che avrebbe separato la portineria 
dall’atrio stesso; il secondo scopo fu quello 
di dare all’insieme, atrio-pottineria, un 
aspetto dignitoso, quale si addiceva al 
grande Teatro, cui quel locale sarebbe set- 
vito. Per raggiungere quest’ultimo intento, 
le tre porte e le due finestre che interessa- 
vano l’atrio' furono dotate di nuovi infissi 
con larghi stipiti e soprappotta, in noce 
mansonia, che si intonavano alle porte del- 
l’atrio d’ingresso al Teatro. Il pavimento 
fu eseguito in battuto alla veneziana, con 
zoccolino a soglie in marmo rosato. Le 
pareti furono lisciate a gesso, contornate 
da cornice di gesso, raccordata con ampia 
guscia all’alto soffitto. 

Più complessa si presentava la sistemazione 
della portineria di via Verdi; si disponeva 
d’un lungo, stretto e basso ambiente, che 
si trovava sotto il solaio in cemento ar- 
mato di quella parte di palcoscenico com- 
presa tra i grandi pilastri e il muro della 
facciata verso la stessa via Verdi. Chi scrive 
pensò, innanzi tutto, alla distribuzione pla- 
nimetrica dello spazio che aveva a dispo- 
sizione. Pertanto previde, nell’attuazione 
della distribuzione planimetrica, di sepa- 
rare l’atrio di ingresso dalla sala di attesa 
mediante una parete di legno di noce e di 
cristallo. .La guardiola del portiere venne 
disposta di fronte alla porta d’ingresso, che 
s’apriva sulla via Verdi, in un largo e pro- 
fondo vano, esistente tra l’uno e l’altro 
pilastro del sottopalcoscenico; mentre, per 
dare accesso agli spogliatoi delle comparse 
e al laboratorio della falegnameria, che si 
trovavano nel secondo sottopalco, fu co- 
struita una nuova scala di marmo. Le pa- 
reti di tutti i vari ambienti furono lisciate 


in gesso; il pavimento fu realizzato in bat- 
tuto alla veneziana, e su di esso venne po- 
sato lo zoccolino di marmo rosato, come 
era stato fatto per la portineria di via 
Verdi. 

Nel contempo Secchi doveva pensare a 
come avrebbe risolto la soffittatura dei lo- 
cali, con tutto quell’intreccio di travi lon- 
gitudinali e trasversali, che correvano paral- 
lelamente alle quattro pareti. L’aiutò, nella 
ricerca della soluzione, il ricordo della sof- 
fittatura del ridotto delle gallerie; e, come 
già aveva risolto per quello, in ciascuno dei 
lunghi e stretti riquadri rettangolari, che 
formavano tra loro le travi di cemento ar- 
mato, incassò una voltina di gesso prefab- 
bricata, impostandola su una cornicetta di 
gesso, che girava attorno a ciascun riqua- 
dro. Soluzione che rese l’ambiente piacevole 
e decoroso. 


La ristrutturazione edilizia dei saloni 

del retropalcoscenico. 

Tra il 1964 ed il 1966, il Genio Civile, es- 
sendo Provveditore alle Opere Pubbliche 
della Lombardia l’ingegnere Giuseppe Mer- 
la, iniziò e portò a termine i lavori di ti- 
strutturazione della parte di fabbricato del 
Teatro retrostante al palcoscenico che, put 
avendo subito, nei centocinquanta anni tra- 
scorsi dall’inaugurazione del Teatro Grande 
alla Scala, molteplici trasformazioni e nu- 
merosi adattamenti, era rimasta pressoché 
integra nelle sue strutture murarie e pot- 
tanti, costituite da muri in mattoni di gran- 
de spessore, da solai in travi di legno, sor- 
retti da massicce capriate, pure esse in le- 
gno di larice, che ingombravano, renden- 
dola inutilizzabile, la parte superiore degli 
alti saloni. 

Le opere di ristrutturazione, durate circa 
un paio di anni, furono eseguite dall’Im- 
presa Ing. Costa e C., e realizzate con la 
supervisione dello stesso ingegnere Giu- 
seppe Merla, assistito dal geometra Galeazzi 
del Genio Civile. Notevoli furono le opere 
di sottomurazione e rafforzamento delle esi- 
stenti antiche fondazioni; e di molto rilievo 
fu la completa sostituzione delle strutture 
portanti e dei solai in legno, con strutture 
in cemento armato: sostituzione che con- 
sentì, no solo di abbattere l’antico arcone 
che restringeva la parte di fondo del pal- 
coscenico, ma anche di aumentare il nu- 
mero dei piani, pur mantenendo invariata 
l’altezza dell’edificio interessata da quei ri- 
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290, 291. Ristrutturazione dei saloni retropalco, 1964-65. 292. 1I nuovo salone di regia durante la costruzione, 1964-65. 


293. Ristrutturazione dei saloni retropalco: le grandi capriate del se- 
condo salone di scenografia, 1964-65. 
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facimenti. Onde si poté anche sopralzare, 
senza derogare alle norme del Regolamento 
edilizio, la parte di edificio verso la via 
Giuseppe Verdi, destinando l’ampio salone 
che se ne ricavò alle prove di regia. 

Ma il teatro è un organismo vivo e perciò 
mutevole nella sua attività, al fine di ade- 
guarsi alle rinnovantesi esigenze artistiche 
e sociali. E se questa recente, radicale tra- 
sformazione edilizia fu opportuna e neces- 
saria per risolvere tanti problemi riguar- 
danti l’organizzazione del Teatro, altre ope- 
re dovettero essere previste e attuate. 


I nuovi spogliatoi e servizi igienici per î mac- 
chinisti, gli attrezzisti e gli elettricisti. 

Il primo intervento che interessò la parte 
del fabbricato del retropalcoscenico più 
sopra accennato, avvenne nel gennaio del 
1970. Da tempo si stava ricercando la pos- 
sibilità di riunite in un’unica zona, di fa- 
cile e rapido accesso, gli spogliatoi del pet- 
sonale addetto al palcoscenico, allorché chi 
scrive, essendo a conoscenza che sopra al- 
l'esistente, alto e vecchio spogliatoio dei 
macchinisti, esisteva una sorta di solaio 
morto, decise di demolire il solaio che se- 
parava i due ambienti e, conseguentemente, 
di suddividere l’altezza risultante in due 
piani sovrapposti, ai quali si potesse ac- 
cedere separatamente. Ne risultarono due 
grandi locali, ognuno dei quali fu, a sua 
volta, destinato a impianti di docce, la- 
vabi, e ai servizi idrico-sanitati, e dotato 
di ampio spogliatoio con finestre prospet- 
tanti sulla via Giuseppe Verdi. 


Il nuovo « panorama ». 

Il 29 gennaio 1970, chi scrive fece presente 
al sovrintendente Ghiringhelli, che le con- 
dizioni dell’esistente « panorama », la gran- 
de apparecchiatura scenica, alta ventiquat- 
tro metri e larga cinquantacinque metri, 
posta in opera da oltre trent’anni, pet sosti- 
tuire, come precedentemente accennato; la 
cupola Fortuny, erano talmente precarie da 
rendere indispensabile la sua sostituzione. 
Poiché la Società Leonardo da Vinci, che 
l’aveva costruito, non poteva più assumere 
l’incarico di rifarlo perché aveva, da tempo, 
chiuso lo speciale reparto, né in Italia vi 
erano ditte che si dedicassero alla costru- 
zione di questa apparecchiatura scenogta- 
fica, in cui la parte meccanica aveva pecu- 
liare importanza, Secchi, col conforto del 
parere favorevole del Direttore dell’alle- 


stimento scenico Nicola Benois, e dello 
scenografo Ighina, dirigente il reparto delle 
costruzioni sceniche, propose di affidare la 
fornitura di un nuovo panorama alla Ditta 
Arturo Lederer, di Berlino Ovest, la sola 
in Europa che, per le numerose forniture 
fatte in Europa e fuori, godesse di piena 
fiducia per quel lavoro. C’era quindi la cer- 
tezza che il grande telone (della superficie 
di milletrecentoventi metri quadrati, e del 
peso complessivo di poco più di una ton- 
nellata), costruito mediante la cucitura in- 
visibile di teli, posti verticalmente, larghi 
tre metri e tessuti con l’ordito di filati di 
cotone e la trama di filati di lino speciale, 
dopo essere stato ignifugato e tinto di un 
colore grigio celeste chiaro, fosse, come 
era stato prescritto, resistente allo sfrega- 
mento e atto a rendere il tessuto petmanen- 
temente ingualcibile. 

La fornitura della guida di legno di fras- 
sino, occorrente per lo scotrimento ed il 
sostegno orizzontale del panorama, del 
tamburo conico e dell’argano, necessari ri- 
spettivamente pet l’avvolgimento verticale 
al termine dell’uso e per la trazione nei due 
sensi del panorama stesso (alla velocità: o 
di 0,6 metri, o di 0,12 metri al secondo), 
nonché della fune di trazione, formata con 
fili di acciaio avvolti in canapa, e di tutte 
le ‘attrezzature elettriche relative, venne ap- 
paltata alla Società Wagner-Birò di Vienna, 
altra ditta assai nota, specializzata nella co- 
struzione di attrezzature teatrali. 

Le due ditte furono puntuali nella conse- 
gna. Infatti, pochi giorni prima della metà 
di luglio del 1970 giunse a Milano, su un 
catto ferroviario speciale, la cassa lunga 
oltre ventiquattro metri, racchiudente il pa- 
norama, che salì sul palcoscenico, tenuta 
sempre in posizione orizzontale, come oriz- 
zontalmente aveva sempre viaggiato sino 
a piazza della Scala. Per portare la cassa 
sul: palcoscenico, vennero tolte due pol 
trone per parte lungo il corridoio centrale 
della platea, venne smontato il parapetto 
che divideva la platea stessa dalla fossa del- 
l’orchestra, e fu costruito un assito di ta- 
vole, che si distendeva dal portico al pal- 
coscenico, per far sì che vi scorressero i 
carrelli che sorreggevano la cassa. 

Dal 15 luglio al 15 agosto, i montatori della 
Wagner Birò e gli operai della Lederer, 
stesero il panorama e lo azionarono per 
provarne tutti i movimenti. Il panorama 
poi rimase steso per oltre un mese, perché 


il tessuto si « condizionasse », con l’umi- 
dità naturale dell’aria del palcoscenico e 
facesse il dovuto assestamento. A fine set- 
tembre i tappezzieri della Lederer vennero 
ad assestarne il bordo inferiore, perché si 
adattasse perfettamente alla pendenza del 
pavimento del palcoscenico. 


La nuova cucina della mensa per i dipendenti 
del Teatro. 

Nell’estate del 1972, sempre su progetto 
di chi scrive, venne provveduto all’amplia- 
mento e alla ristrutturazione planimetrica 
dei locali della cucina e della mensa dei di- 
pendenti del Teatro: furono rinnovati tutti 
gli impianti inerenti alla cucina stessa, che 
fu attrezzata con diverse « linee » compren- 
denti apparecchiature e mobili per la « pre- 
parazione delle carni e verdure », pet le 
« cotture », per il « lavaggio e deposito delle 
stoviglie », e per la « refrigerazione » e la 
« conservazione degli alimenti ». 

Le grandi apparecchiature funzionavano 
elettricamente e a gas prelevato dalla con- 
duttura cittadina: i mobili furono costruiti 
in acciaio inossidabile. 

La cucina venne dotata di nastro traspot- 
tatore dei vassoi e dell’impianto di aspita- 
zione delle fumane e degli odori, e di quello 
di condizionamento dell’aria. 


Le nuove poltrone di platea e la nuova moquette 
per la platea e i corridoi dei palchi e della gal- 
leria. Il parziale aumento della pendenza del 
pavimento della platea. 

Da tempo era presente al sovrintendente 
Ghiringhelli quanto fosse necessario prov- 
vedere alla sostituzione delle vecchie pol- 
trone e poltroncine della platea, e della 
logora e non più rassettabile moquette che 
era stesa sul pavimento della platea e su 
quello dei corridoi della platea stessa, non- 
ché sulle scale e sui corridoi dei quattro 
ordini di palchi e della galleria. 

Il sovrintendente Ghiringhelli, nel 1969, 
dopo l’esame della situazione finanziaria 
dell'Ente, aveva reso noto al Consiglio di 
Amministrazione dell’Ente stesso l’indeco- 
roso stato in cui si trovava il su accennato 
arredamento del Teatro e il Consiglio, nella 
sua seduta del 17 marzo 1969, deliberò 
che si procedesse « alla revisione (e sosti- 
tuzione ove se ne dimostrasse la necessità), 
di tutte le poltrone e sedie (poltroncine), 
nonché dei tappeti, in platea, nei palchi e 
nelle gallerie », purché si contenesse la spe- 


228 


sa entro l’importo di un certo residuo, che 
era allora disponibile. Avuta notizia della 
deliberazione consigliare dallo stesso So- 
vtintendente, chi scrive preparò subito i 
capitolati di appalto pet invitare le varie 
ditte specializzate nella costruzione delle 
poltrone e nella fornitura del velluto oc- 
corrente per ricoprire le poltrone stesse, e 
della moquette. Per quest’ultima, Secchi 
prescrisse che il tessuto avesse la felpa al 
cento per cento di lana vergine, e che il 
supporto non contenesse filati sintetici e 
ciò per evitare effetti di elettricità statica, 
dannosi pet l’acustica. 

La moquette fu fatta tessere di un colore 
rosso speciale, per armonizzarlo con quello 
rosso rubino del velluto che ricopriva in- 
teramente le poltrone, a differenza delle 
vecchie che avevano lo schienale, i fianchi 
e i braccioli di legno, laccati di colore nero. 
Unitamente al cambiamento della moquet- 
te, venne revisionato il pavimento di as- 
sito di tavole della platea, e si approfittò 
della circostanza per aumentare la pendenza 
del pavimento portandola dal due al sei 
per cento, al fine di esaudire la richiesta 
da tempo avanzata dagli spettatori della 
seconda metà della platea, e più precisa- 
mente di quella di fondo, dove la sala ac- 
centua la sua curvatura, per avere una mi- 
gliore visibilità della scena e una migliore 
acustica. 


La nuova sala per il Coro. 

Nell’agosto del 1969 vennero anche com- 
pletamente rinnovati i sedili e le pedane 
disposte a anfiteatro semicircolare della sala 
per le prove del Coro, onde renderli più 
confortevoli, più silenziosi, e disposti in 
modo più razionale, attorno al podio del 
Maestro direttore del coro stesso. 


Il nuovo grande orologio della sala. 

Nel 1970 date le frequenti irregolarità di 
funzionamento del grande orologio della 
sala, e falliti tutti i tentativi per ricercate 
tra gli orologiai così detti « da torte », 
qualcuno che fosse capace di rifare qualche 
logoro pezzo dell’antico orologio, finito di 
costruire nel luglio del 1778 dal « macchi- 
nista regio » Giuseppe Megele, chi scrive 
decise di farlo sostituire, pur nulla varian- 
do dell’antica mostra e dell’antico sistema, 
a tamburi ruotanti per indicare le ore e i 
minuti, da un orologio elettrico, costruito 
da Augusto Arrighi, titolare di una ditta 


229 


fabbricante di orologi da torre, fondata 
nel 1878. Nessuno, tra il pubblico, si ac- 
cotse della sostituzione; e il nuovo oto- 
logio elettrico, collegato alla batteria del- 
l’impianto della luce di emergenza, perché 
potesse funzionare senza interruzione, an- 
che nella eventuale mancanza di corrente, 
da quell’anno si inserì nella tradizione della 
grande sala e con debole luce, continuò a 
segnare, anche quando la sala è all’oscuro, 
lo scorrere del tempo con le sue cifre lu- 
minose, cui si rivolgono, per consuetudine, 
gli spettatori, ormai da due secoli. 


La muova sala prefabbricata per i concerti 
(1965)! 

Sino ai primi degli anni trenta, gli spet- 
tatori potevano ascoltare i concerti sinfo- 
nici che si davano alla Scala, oltre che dalla 
platea, dai palchi e dalle gallerie, anche 
stando seduti su alcune file di sedie alli- 
neate sul palcoscenico, appena al di là del 
sipario metallico tagliafuoco, in quella che, 
per molti anni, fu chiamata la « sala para- 
pettata ». Sala che era costituita da tre gran- 
di teloni che ne formavano le pareti, di- 
pinti in prospettiva, per dare scenografica- 
mente la sensazione, ricercata sempre sin 
dal primo Teatro Ducale, di una continuità 
tra teatro e palcoscenico, attraverso una 
unitarietà spaziale e stilistica. 

Nel febbraio del 1963, Secchi venne inca- 
ricato dal sovrintendente Ghiringhelli di 
studiare, d’intesa col maestro Nino Sanzo- 
gno e coi rappresentanti degli orchestrali, 
una nuova vera sala prefabbricata pet con- 
certi, anch’essa da montare sul palcoscenico. 
Accingendosi alla progettazione, chi scrive 
tenne presente che in tutte le soluzioni adot- 
tate precedentemente, da quella della « sala 
parapettata », a quella dipinta da Nicola 
Benois, per i concerti tenuti da Toscanini, 
in occasione della riapertura della Scala ri- 
sorta, la posizione dell’orchestra (pur es- 
sendo tenuta più o meno alta sul piano 
della platea), era sempre stata conservata 
nell’interno della sala del Teatro, e, più 
precisamente, nello spazio grosso modo 
compreso tra il limite anteriore del boc- 
cascena mobile e il parapetto che separava 
la fossa dell’orchestra dalla platea; e ri- 
tenne opportuno progettare la nuova sala, 
dimensionandola in modo tale da rispet- 
tare la posizione dell’orchestra che, da lun- 
ghi anni e da tanti illustri maestri, era 
stata prescelta. 


Perciò per prima cosa Secchi dimensionò 
la volumetria della erigenda sala, stabilendo 
agli effetti dell’acustica un certo rapporto 
tra la superficie e l’altezza della sala stessa 
e quindi tra l'andamento delle pareti e la 
definizione architettonica della loro super- 
ficie: e, di poi, stabilì la posizione della 
sala che ubicò all’interno del palcoscenico, 
addossandola alle pareti posteriori del boc- 
cascena mobile, e ad essa, mantenendo inal- 
terata la pendenza del palcoscenico, diede 
queste dimensioni: profondità m. 6,75; lar- 
ghezza e altezza della parete aperta verso 
il Teatro, rispettivamente m. 17 e m. 10; 
larghezza e altezza della parete di fondo, 
rispettivamente m. 15,50 e m. 9,70, com- 
preso in quest’ultima misura l’ampio rac- 
cordo curvo tra le pareti e il soffitto. 
Dato che la progettata sala iniziava lo svi- 
luppo delle pareti laterali, come preceden- 
temente accennato, dal boccascena mobile, 
situato subito al di là del palcoscenico, a 
Secchi parve bene, proprio pet ottenere 
quella continuità stilistica che si era pre- 
fisso, di adottare nel contesto architetto- 
nico quei particolari neoclassici del così 
detto « nuovo impeto », che il Sanquirico 
aveva richiamato, allorquando ristrutturò 
il proscenio, originariamente costruito su 
disegno del Piermarini; tanto più che le 
colonne corinzie ben s’addicevano alle esi- 
genze acustiche della sala da costruirsi. 
Secondo questa prima ideazione sorse, sulla 
carta, la nuova sala per i concerti. Essa era 
così costituita: le tre pareti erano scompat- 
tite da quattordici colonne, poste su una 
zoccolatura che correva lungo tutta la sala, 
e che era alta quanto lo era l’ultimo gra- 
done del coro. Le colonne erano distri- 
buite, a loro volta, sui tre lati della sala, 
e precisamente: tre su ciascuna delle pareti 
laterali, e undici sulla parete di fondo. Sulle 
colonne, naturalmente sormontate da ca- 
pitelli corinzi, correva un’alta trabeazione, 
che, con un ampio raccordo curvo, sot- 
reggeva il soffitto dipinto a cassettoni, con 
disposizione prospettica. .L’intercolonnio 
era formato da pannelli, che ‘avevano la 
parte centrale leggermente ribassata, e con- 
tornata da una profilatura in rilievo. Sul 
fondo della sala, erano disposti i gradoni, 
per i centoventi coristi che, gradatamente 
scendendo, venivano a terminare presso il 
boccascena mobile. Poco distante da que- 
sto, cominciavano i vari ripiani riservati 
all’orchestra, che si protendevano verso la 
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platea sino a raggiungere il parapetto, che 
doveva dividere la platea stessa dalla fossa 
dell’orchestra. Il progetto prevedeva che 
tutto fosse laccato con vernice opaca, che 
i capitelli di legno di tiglio, i fregi e le 
modanature fossero dorate con similoro in 
foglia, come pure il corrimano del pata- 
petto, che divideva la gradinata del coro 
dall’orchestra; e che i sedili della gradinata 
stessa venissero a essere ricoperti con vel- 
luto rosso. 

Ultimato il progetto, prima di appaltate i 
lavori per la costruzione della sala, i dise- 
gni di Secchi furono consegnati agli sce- 
notecnici scaligeri, affinché ne fosse co- 
struito un modello in legno; modello che 
venne presentato e approvato alla unani- 
mità, in una riunione tenutasi in Teatro, 
alla quale parteciparono il Direttore arti- 
stico maestro Siciliani, il Direttore dell’or- 
chestra maestro Nino Sanzogno, il Segre- 
tario generale dell’Ente Autonomo Luigi 
Oldani, il Direttore dell’allestimento sce- 
nico Nicola Benois, e i rappresentanti degli 
orchestrali. Dopo questa unanime appto- 
vazione, nel mese di febbraio 1965, venne 
appaltata all’Industria Teatrale Ponti la co- 
struzione della sala, che fu tenuta a batte- 
simo la sera del settimo concerto primave- 
rile del 1965, diretto dal maestro Nino 
Sanzogno. 

I critici musicali della stampa quotidiana 
espressero la loro piena approvazione in 
merito all’architettura e all’acustica della 
nuova sala, ed il pubblico, via via rinno- 
vantesi nel susseguirsi dei concerti, sempre 
dimostrò di gradire quel realizzato armo- 
nico completamento d’ambiente, che fa- 
ceva di tutto il Teatro una gran sala da 
concerto. 

In questo ambiente fino all’autunno del 
1973 si svolsero gli annuali concerti sin- 
fonici, estivi e autunnali, tenuti dall’or- 
chestra scaligera e da orchestre internazio- 
nali, dirette la prima e le altre da una nu- 
merosa schiera di esimi maestri d’ogni na- 
zionalità, con loro piena soddisfazione. 

A metà giugno del 1969 il sovrintendente 
Ghiringhelli prese in esame alcune richie- 
ste che gli erano pervenute perché fosse 
modificata la disposizione dell’orchestra, nel 
senso che la stessa risultasse disposta il più 
possibile nell’interno della sala prefabbri- 
cata: sì che, qualora fosse necessaria la pre- 
senza del coro, ferma restando la posizione 
dell’orchestra, la sala prefabbricata fosse 


296. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata 


per concerti: schixzo dello svily dell tj 
| 1963-64. ia ppo delle pareti, 


PRATI RICETETE 
ILLE INCI LILLO ind nà 


252; 239 


297, 298. Luigi L. Secchi, La sala prefab- 
bricata per concerti: disegni di progetto delle 
modanature della trabeazione, 1963-64. 


adeguatamente allungabile nell’interno del 
palcoscenico, mercè lo sviluppo longitudi- 
nale delle pareti e del soffitto della sala stes- 
sa. Si richiedeva anche che fossero chiusi 
Li con pareti rigide gli spazi compresi tra il 
D, boccascena mobile, il sipario tagliafuoco ed 
VT il proscenio, in modo che fosse eliminata 
So iù CES ogni soluzione di continuità, tra le costruen- 
CI J) i i DL )C IC IUIOIOICÌ 0 RA | de pareti e il soffitto della sala e il pro- 
AMANI VOM N AMEN ul ‘|  scenio. 
È Chi scrive fece presente al sovrintendente 
Ghiringhelli, sia le sue perplessità circa la 
tiuscita di una soluzione del genere, sia la 
notevole spesa che si sarebbe dovuto so- 
stenere per realizzarla, tenendo conto pet 
soprappiù delle vincolanti clausole prescrit- 
te dalla Commissione di Vigilanza e dai 
Vigili del Fuoco. 
Furono forse l’entità della spesa e le non 
poche difficoltà che si sarebbero dovute 
superare per rispettare le norme di sicu- 
rezza prescritte dai due enti sopra menzio- 
i nati, a non far accogliere lì per lì 0, quanto 
| meno, a far tenere in sospeso le richieste. 
Poco dopo, però, le richieste al Sovrinren- 
i dente vennero rinnovate: ora non si trat- 
x i tava più solo di proporre un ampliamento 
dell’esistente sala, ma si faceva presente la 
RTAL VELO necessità assoluta di tutta una nuova co- 
i *.  struzione, basata su tutt’altra strutturazione 
dimensionale e architettonica, atta a con- 
tenere nel suo interno non solo il coro, 
come quella esistente, ma anche l’intera 
orchestra. In quell’occasione, però, si fece 
pure presente che, del resto, già era stato 
interessato a detta progettazione l’« Inge- 
nieurbiiro Fiittaumn Bauakustik, Bihnen- 
Und Elatechnik », che, infatti, rassegnò il 
progetto i primi giorni di luglio del 1970. 
Perplessità e ragioni d’indole economica 
fecero tenere in sospeso ogni decisione an- 
cora per circa due anni. Toccò al sovrin- 
tendente Paolo Grassi, da poco subentrato 
al dimissionario Antonio Ghiringhelli, che 
aveva lasciato il Teatro dopo cinque lu- 
stri di appassionata dedizione al Teatro 
stesso, rendere esecutivo quanto ormai eta 
stato deciso, citca la costruzione della sala. 
L’attesa non fu inutile, perché lo stesso 
CSR « Ingenieurbiiro », nell’accettare l’ordina- 
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È di pe «in base ad ulteriori progressi ed espe- 
rienze », erano state realizzate delle sale che 

| avevano « dato risultati ben maggiori », di 
la Ra eia (_IPI quella da lui progettata nel 1970. 
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soffitto della grande volta sulla platea: Vin- 
castellatura per il disegno dei «cartoni » per 
la decorazione della volta. 

307. Ricostruzione del soffitto della grande 
volta sulla platea: l’incastellatura metallica 
sorreggente il piano di lavoro. 


La nuova sala, infatti, secondo il suo nuovo 
progetto, dal boccascena mobile si sarebbe 
dovuta inoltrare nel palcoscenico per la 
lunghezza di m. 12,20; la larghezza del- 
l’apertura verso il Teatro e quella della pa- 
rete di fondo avrebbero dovuto essere ti- 
spettivamente di m. 17,80 e di m. 11,60; 
l’altezza sul pavimento della sala verso il 
Teatro e in corrispondenza della parete di 
fondo, dovevano risultare rispettivamente 
di m. 10 e di m. 5,50. Le due pareti late- 
rali che andavano restringendosi verso il 
fondo, sarebbero state costituite da sei pan- 
nelli; mentre la parete di fondo avrebbe 
avuto sette pannelli, un po’ più stretti di 
quelli posti lateralmente. Ogni pannello do- 
veva essere poi formato da una serie di 
strisce di legno compensato, di forma tra- 
pezoidale e rettangolare, alternantesi sul 
pannello stesso, con andamento otra con- 
cavo otra convesso. La sala sarebbe stata 
soffittata con sei elementi rettangolari, te- 
nuti sospesi e inclinati verso la parete di 
fondo, in modo da riflettere il suono verso 
il Teatro, con funi metalliche appese alla 
« soffitta » del palcoscenico. In ogni ele- 
mento sarebbero state infine incassate le 
lampade che dovevano servire a illuminare 
la sala. 

Allorquando questo insieme di elementi 
prefabbricati fosse montato sul palcosce- 
nico e completato con i ripiani pet l’ot- 
chestra e i gradoni per il coro, la fossa del- 
l’orchestra avrebbe dovuto essere coperta, 
sino al bordo del parapetto che la divideva 
dalla platea, con pannelli di legno, rivestiti 
con lastre di laminato plastico. 

La nuova sala, secondo il suddetto pro- 
getto, fu approvata e durante l’ultimo pe- 
riodo della sua costruzione, prima di es- 
sere portata in Teatro, venne controllata 
dal progettista dell’Ingenieurbiro, che la 
trovò realizzata a perfetta regola d’arte, 
con scrupolosa osservanza dei disegni e 
delie istruzioni date da lui stesso. 

La sala venne inaugurata in occasione del 
primo concerto autunnale del 1972. Ma, 
forse per la sua struttura esclusivamente 
funzionale, che crudamente si inseriva nel- 
l’armoniosa architettura della sala’ del Tea- 
tro, forse perché l’orchestra e il maestro 
concertatore, disposti al di là della ribalta, 
di troppo allontanati, venivano a perdere 
il contatto con gli ascoltatori, forse per la 
non perfetta riuscita dell’acustica, che delu- 
deva rispetto all’attesa, sta il fatto, che la 
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nuova sala non piacque né al pubblico, né 
ai critici. Tanto che dopo il secondo con- 
certo, essa rimase, vuota e inutilizzata, sul 
palcoscenico e l’orchestra, da allora, ti- 
tornò a suonare, come aveva sempre fatto, 
nella consueta posizione rispetto alla sala 
del Teatro. 

E la sala di Secchi? domanderà qualcuno. 
Quella sala giace, da quell’anno accatastata 
tra scenari e attrezzi, in un magazzino della 
estrema periferia milanese. 


Il rifacimento del soffitto della volta centinata 
sopra la platea. 

La mattina del 3 gennaio 1969, verso le 
otto, chi scrive venne avvertito telefoni- 
camente dal Teatro alla Scala, che in una 
imprecisata ora della notte si era staccato, 
dal listellato di castagno della volta centi- 
nata sopra la platea, un tratto di intonaco 
in vicinanza della plafoniera del lampadario 
centrale. 

Verso le nove, Secchi era già sul posto, e 
messosi telefonicamente in contatto con al- 
cune ditte specializzate, decise di affidare 
all’Impresa Moja e Gelosa l’incarico di eri- 
gere l’alto ponteggio. I lavori vennero ini- 
ziati alle 18 dello stesso tre gennaio e nelle 
prime ore del pomeriggio del 4 gennaio, i 
componenti della « Commissione di vigilan- 
za dei locali di pubblico spettacolo», presie- 
duta dal vice prefetto dott. Bonelli, e com- 
posta dagli ingegneri Spasiano, Comandante 
dei Vigili del Fuoco e Angrisano del Genio 
Civile, e del prof. Ricca del Politecnico di 
Milano, poterono salite con lui sulla pas- 
serella stesa sul ponteggio, e soffermarsi a 
lungo per esaminare e considerare la zona 
in cui era avvenuto lo stacco dell’intona- 
co187, 

La constatazione della perfetta pulitura del 
labbro dell’intonaco rimasto in opera tut- 
t’attorno alla parte staccatasi dai listelli di 
castagno, l’esame del comportamento, dello 
stato e della chiodatura fissante i listelli 
stessi alla costa inferiore delle centine, non- 
ché la verifica della parte di intonaco, tri- 
masta attaccata ai listelli lungo tutto lo svi- 
luppo della porzione che si era staccata, 
diedero ai tecnici l’impressione che la ca- 
duta dell’intonaco, non all’imperfetta ade- 
renza dell’intonaco stesso ai listelli fosse da 
imputarsi, ma piuttosto ad un accidentale 
fattore esterno che aveva sollecitato la parte 
superiore del listellato. 

Nel frattempo, il Presidente dell’Ente au- 
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tonomo del Teatro alla Scala, che era il 
sindaco Aldo Aniasi, e il sovrintendente 
Ghiringhelli, assillati dal bisogno di ren- 
dere il periodo di sospensione della sta- 
gione lirica in pieno sviluppo, il più breve 
possibile, avevano ritenuto opportuno di 
nominare una Commissione tecnica, che 
con Secchi ricercasse la soluzione più sicura 
e di più rapida attuazione, invitando lo 
stesso Secchi a indicare un tecnico di sua 
fiducia. Mentre Secchi, sentito l’amico prof. 
Piero Locatelli, titolare della cattedra di 
Scienza delle Costruzioni del Politecnico di 
Milano, indicò il prof. Guido Mangano 
del Politecnico stesso, il Sindaco chiamò a 
far parte della Commissione il prof. Leo 
Finzi, anch’egli del Politecnico di Milano, 
el’Ingegnere Capo dell’Ufficio Tecnico Mu- 
nicipale Antonio Columbo. 

La Commissione appena nominata si riunì 
e essendo stata ultimata, nel frattempo, la 
posa dell’impalcatura sull’alta tralicciatura 
del ponteggio, fece una lunga, minuziosa 
visita, all’intera estensione della volta e 
della breccia apertasi nell’intonaco. La sera 
stessa la Commissione, e chi scrive, esposero 
al Consiglio d’Amministrazione dell’Ente, 
riunito nella « sala gialla» del Teatro, le 
loro impressioni, deduzioni e proposte. 
Mentre la Commissione era stata unanime 
nel constatare la perfetta integrità dell’in- 
tonaco della volta non interessata dallo 
stacco avvenuto, per quanto riguardava le 
cause che potevano aver determinato la 
caduta dei cinque metri quadrati di into- 
naco, furono enunciate varie ipotesi, rite- 
nute tutte plausibili, senza che se ne indi 
casse una certa. Grande preoccupazione 
dava quanto concerneva l’attuazione di 
provvedimenti, atti a consentire la rapida 
riapertura del Teatro, e da parte della Com- 
missione, dopo aver prospettato vari si- 
stemi, che però richiedevano largo spazio 
di tempo per la loro attuazione, e avreb- 
bero potuto nuocere all’acustica della sala, 
con riferimento ai lavori che in quel mo- 
mento si stavano eseguendo nella catte- 
drale metropolitana, per il rifacimento del- 
l’intonaco, che, anche là stava staccandosi 
dalle volte, si suggerì che, a somiglianza 
di quanto si faceva in Duomo, potesse es- 
sere stesa, subito sotto la volta del Teatro, 
una fitta e robusta rete di nailon; e si pro- 
poneva, nel contempo, di rimandare il to- 
tale rifacimento dell’intonaco alla fine della 
stagione lirica e dei concerti. Ma chi scrive, 
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al termine dell’esposizione fatta dai membri 
della Commissione, fece presenti diverse 
considerazioni di carattere tecnico e di ca- 
rattere acustico e si soffermò soprattutto a 
considerare l’installazione della proposta 
rete (ch’era la soluzione che pareva più 
accettabile alla maggioranza dei parteci- 
panti alla riunione), facendo rilevare che 
se in Duomo l’adozione delle reti rispon- 
deva pienamente allo scopo, pet il sem- 
plice motivo che lo spazio sottostante alle 
reti protettive, aumentato tutto attorno da 
una larga fascia di sicurezza, poteva essere 
tenuto completamente libero durante il pe- 
riodo di attesa del rifacimento dell’into- 
naco delle volte, ciò non era possibile ot- 
tenere qualora la rete si ponesse sotto la 
volta del Teatro, ove si trovava la platea 
con tutto il suo pubblico, che al primo ca- 
dere dall’alto anche di un granellino, a- 
vrebbe potuto subito dar luogo a gravis- 
simi incidenti, provocati dal panico. Quin- 
di, per evitare questa pericolosa possibilità, 
Secchi propose di demolire tutto il listel- 
lato e tutto l’intonaco della volta, e di ri- 
fare la soffittatura in legno compensato, 
previa consultazione, ovviamente, pet 
quanto riguardava l’acustica, anche di un 
tecnico specializzato in questo argomento. 
Il sovraintendente Ghiringhelli e il Con- 
siglio, prevedendo che per attuare la pro- 
posta fatta da chi scrive occotressero tempi 
lunghi, che avrebbero potuto compromet- 
tere irrimediabilmente la stagione in corso, 
ebbero un momento di perplessità. Fu al- 
lora che il sindaco Aniasi chiese a Secchi 
se avesse potuto, impegnandosi personal- 
mente, dare la data nella quale, secondo le 
sue previsioni di lavoro, il Teatro sarebbe 
stato messo in condizione di essere nuo- 
vamente e pienamente agibile, qualora fosse 
stata concessa, da quel momento, l’auto- 
rizzazione di lavorare ininterrottamente, di 
giorno e di notte. Chi scrive si impegnò 
a ultimare i lavori per il 20 gennaio. Su- 
bito, la mattina seguente, chi scrive, dopo 
aver disposto con l’Impresa che aveva eret- 
to il ponteggio, le modalità di esecuzione 
e il tempo concesso per eseguire la demo- 
lizione dell’intonaco della volta, fissò col 
prof. Gino Sacerdote, Direttore del Repat- 
to Acustica dell’Istituto Elettrotecnico Na- 
zionale Galileo Ferraris di Torino, e Do- 
cente di Impianti Speciali presso la Fa- 
coltà di Architettura del Politecnico di To- 
rino, di incontrarsi il giorno dopo, a Mi- 


lano. Nell’incontro, fu stabilito col prof. 
Sacerdote che la soffittatura della volta po- 
teva anche essere fatta in legno compen- 
sato, anziché di intonaco, com°’era prima, 
purché le lastre fossero opportunamente 
preparate a « sandwich », con l’interposi- 
zione di un feltro appositamente fatto pre- 
disporre, secondo le avvertenze dello stesso 
prof. Sacerdote. 

Durante i lavori di demolizione dell’into- 
naco, Secchi, per ragioni di resistenza 
e di un assai miglior comportamento al 
l’umidità, tra il normale compensato di 
pioppo e il compensato marino « Khaya », 
scelse quest’ultimo con incollaggio di re- 
sine fenoliche superiore al « tipo 65 »!88, 
e lo spessore di cinque millimetri, e ordinò 
alla ditta specializzata indicata dal prof. Sa- 
cerdote, il « feltro Sordobit », ch’era un 
feltro calandrato insonorizzante, di quattro 
millimetri di spessore, che fu poi racchiuso 
e pressato a dieci chili centimetro quadrato 
fra le due lastre di compensato, onde for- 
mare quei pannelli di cm. 121x240, che fu- 
rono forniti e posati in opera dalla ditta 
Villa Teleoforo e Antonio. Allorquando 
una parte dei pannelli fu pronta (e fu la 
mattina del 13 gennaio), venne iniziata la 
posa in opera, sulla costa inferiore delle cen- 
tine, dei pannelli stessi. Erano presenti 
sull’impalcato ventiquattro falegnami, dei 
quali quindici erano del reparto delle co- 
struzioni scenografiche del Teatro alla Sca- 
la, guidati dallo scenografo prof. Ighina, 
e nove provenivano da ditte e imprese, che 
avevano accolto la richiesta loro fatta da 
Secchi di fornire per l’importante lavoro 
ottimi artigiani. 

I pannelli disposti a « cassero », cioè a giunti 
sfalsati tra loro, e sui quali erano state date 
due «mani» di vernice ignifugante, fu- 
rono incollati, a freddo, alle centine e ai 
traversi distanziatori delle centine stesse, 
con colla vinilica di tipo elastico apposi- 
tamente preparata; indi, subito fissati con 
settanta viti autofilettanti lunghe cinque 
centimetri, di acciaio nichelato, per ogni 
pannello, cosa che, per l’intera volta, com- 
portò l’impiego di 13.500 viti, l’ultima delle 
quali venne avvitata alle ore 16,15 di do- 
menica 19 gennaio!89, 

Un’ora dopo fu stesa sui pannelli color 
mogano, l’ultima pennellata dell’imprimi- 
tura color celeste chiaro, con un’ombra di 
grigio, rimandando la decorazione al ter- 
mine della stagione lirica e concertistica. 


Nella stessa sera di domenica, i « ponta- 
tori » dell’impresa Moja e Gelosa, arrampi- 
candosi come ragni sulla fitta rete di tubi, 
iniziarono, portandolo a termine nella mat- 
tinata di lunedì, lo smontaggio del pon- 
teggio. Spolverate le coppelle di vetro e 
le catene di cristalli del grande lampadario, 
esso venne sollevato, mentre macchinisti e 
falegnami provvidero a riavvitare sul pavi- 
mento della platea le poltrone. Era il 20 
gennaio 1969 e Secchi, con piena riuscita 
del lavoro, aveva mantenuto puntualmente 
l’impegno preso. 
Nel frattempo, al di sopra della nuova 
soffittatura della volta, in mezzo ai riqua- 
dri formati tra le centine e i loro distan- 
ziatori, vennero inseriti dei pannelli di lana 
di roccia, dello spessore di quattro centi- 
metri, al fine di attenuare eventuali riso- 
nanze del soffitto ed aumentare l’isolamento 
acustico e termico del soffitto stesso. Il 23 
ennaio, il prof. Sacerdote, tra una prova 
e l’altra delle opere che in quel periodo si 
stavano rappresentando, fece alcune prove 
per la misurazione del tempo di riverbe- 
tazione, a sala vuota; ed esse diedero gli 
stessi risultati di quelle precedentemente 
eseguite, allorché alla volta ricostruita con 
intonaco e listelli di castagno era stata ri- 
data la vita e la voce e che aveva dato 
l’ottimo risultato riscontrato dal maestro 
Toscanini e da altri insigni maestri. 
L’ottima riuscita dell’acustica della nuova 
soffittatura venne poi confermata la sera 
del 24 gennaio, durante la prova generale 
della rappresentazione (a teatro esaurito), 
dell’Orfeo e Euridice di Gluck, e la sera del 
25 gennaio con la rappresentazione della 
Bohème di Puccini. E anche in quest’occa- 
sione, critici musicali, maestri, professori 
d’orchestra e cantanti che avevano prece- 
dentemente più volte diretto, suonato e 
cantato nel Teatro, espressero all’unanimità 
giudizio pienamente favorevole sulle risul- 
tanze acustiche della rinnovata sofittatura 
della volta della sala!90. 
La soffittatura col suo colore di cielo ri- 
mase così sino al 9 luglio 1969, giorno in 
cui la stessa impresa Moja e Gelosa, con 
la stessa squadra di « pontatori » del pre- 
cedente mese di gennaio, iniziò a montare 
i 7.750 metri di tubi, e i 3.700 giunti del 
ponteggio. Ma chi scrive aveva da tempo 
provveduto alla ricerca dei pittori che a- 
vrebbero dovuto rinnovare la decorazione 
della volta. Ovviamente aveva pensato su- 


bito di ricorrere a quelli che avevano di- 
pinto la volta nel 1945 durante la ricostru- 
zione del Teatro. Purtroppo molti anni, da 
allora, erano trascorsi e degli attempati pit- 
tori di quel tempo pochi erano rimasti su- 
perstiti. Questa circostanza poneva chi scri- 
ve in non poca difficoltà, perché il tempo in 
cui si poteva usufruire della disponibilità 
del Teatro era breve: dal 9 luglio al 2 set- 
tembre. Però riuscì a scovare una certa 
ditta Cocchi, che aveva restaurato il 'Tea- 
tro Dante Alighieri, e l’appartamento « Pre- 
sidenziale » del palazzo della Prefettura di 
Ravenna. Secchi non perse tempo, chiese 
immediatamente informazioni della Ditta 
suddetta al Prefetto, al Soprintendente ai 
Monumenti e al Sindaco di Ravenna, e avu- 
tele di suo gradimento, invitò il Cocchi a 
Milano il 3 giugno: nello stesso giorno, 
concluse con lui gli accordi per la dipin- 
tura della parte perimetrale della volta e 
da quel momento egli poté contare su di- 
ciannove operatori, tra pittori e aiutanti. 
Nel frattempo, chi scrive fece costruire dai 
falegnami del laboratorio scenografico del 
Teatro, con compensato di pioppo, la metà 
al vero della volta, secondo l’asse longitu- 
dinale, e la fece montare in opera, dai mac- 
chinisti del palcoscenico, nel grande salone 
per le prove di regia, in modo che i pit- 
tori, rilevandole dalle fotografie della volta 
demolita, potessero preparare tanto il reti- 
colo del cassettonato, quanto i cartoni per 
dipingere le decorazioni stesse, sulla nuova 
soffittatura di legno, in modo che chi scrive 
potesse via via controllare ed approvare i 
disegni a carboncino. 

La prima ditta a salire sul ponteggio fu 
quella ch’ebbe l’incarico di eliminare, usan- 
do smerigliatrici e levigatrici elettriche a di- 
sco, la verniciatura ch’era stata data alla 
volta: eliminazione indispensabile per por- 
tare la faccia del compensato allo stato grez- 
zo, il solo atto ad assorbire uniformemente 
e gradatamente le varie passate di vernice 
costituenti la necessaria preparazione della 
superficie, per il definitivo colore di fondo 
della decorazione della volta. Terminata la 
« scattavetratura » meccanica della volta, 
dopo averla accuratamente ripulita, tra il 
21 e il 23 luglio, vennero stese sulla stes- 
sa due mani di una speciale tinta a base 
di polvere di ‘quarzo in soluzione vinil- 
acrilica, che venne adottata per conferire 
alla superficie liscia della volta la granulo- 
sità particolare all’intonaco di grassello di 


242 


calce e sabbia fina. Di poi venne pennel- 
lata sulla volta la tinta di fondo che do- 
veva imprimere il tono alla decorazione 
della volta stessa. E qui una sgradita sor- 
presa attendeva Secchi, dopo una breve as- 
senza: salito sull’alta impalcatura del pon- 
teggio, gli apparve la volta tinta in un co- 
lore tendente al nocciola, con gli spicchi 
triangolari che la decorazione fa in pros- 
simità dell’arcoscenico, tinti in un indefini- 
bile colore verdolino. Ma Secchi, pur ap- 
prezzando la generosa e spontanea ini- 
ziativa dei pittori, persistette nell’esigere 
l’attuazione delle sue direttive e rimanendo 
accanto ai pittori sul lavoro, attraverso 
prove su prove, riuscì a ottenere il colore 
che lui voleva, pet armonizzare la colora- 
zione monocroma a chiaro scuro alla sot- 
tostante sala. 

In tre giornate la tinta di fondo della volta 
venne rifatta e su quella tinta, giorno dopo 
giorno, si susseguirono il tracciamento de- 
gli scomparti, quelli del cassettonato pro- 
spettico, e quello della decorazione attorno 
alla grande plafoniera dorata del lampada- 
rio. Di poi, la pittura, con sei, sette « pas- 
sate » della parte geometrica della decora- 
zione, e dietro ad essa lo spolvero dei car- 
toni, disegnati dal pittore Luigi Miglia- 
vacca, dei rosoni, da inserire nello sfondato 
dei lacunari, e degli alti « candelabri », che, 
inquadrati da cornici, dividevano la volta 
in sei scomparti. Contemporaneamente al- 
l’imposta della volta, si procedeva a dare 
lo spolvero dei cartoni della larga fascia a 
volute di foglie, con grifi e cartigli. Alle 
12,40 del 25 agosto, un giorno e mezzo 
prima della data contrattuale fissata, da chi 
scrive, per l’ultimazione dei lavori, furono 
deposti e lavati i pennelli. 

L’opera era finita, e « ritornava a dare splen- 
dore alla grandiosa volta », come scrissero 
i giornalisti che furono convocati dal so- 
vrintendente Ghiringhelli, per il tardo po- 
meriggio del successivo giorno 27 agosto. 


Le medaglie d’oro di benemerenza della Città 
di Milano e del Teatro alla Scala a 

Luigi Lorenzo Secchi. 

Una settimana prima del 7 dicembre 1956, 
festa di S. Ambrogio, patrono della Città 
di Milano, e cata ai milanesi per il ricordo di 
costumanze e tradizioni, Secchi ricevette, 
inaspettatamente, comunicazione dal Capo 
Gabinetto del sindaco prof. Ferrari, che gli 
era stata conferita dal Comune la medaglia 
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d’oro di benemerenza, e che gli sarebbe 
stato mandato l’invito per recarsi a ricever- 
la solennemente nella Sala dell’ Alessi, in 
Palazzo Marino, la mattina dello stesso 7 
dicembre. 

In quella mattina egli conobbe il perché gli 
veniva conferito tanto ambito riconosci- 
mento, ascoltando la motivazione qui ri- 
portata in nota!?!. 

Alcuni anni dopo Paolo Grassi, all’aprirsi 
della sua funzione di Sovrintendente, volle 
conferire a Secchi, come riconoscimento 
dei quarant’anni di lavoro, da lui dato alla 
Scala, come ricostruttore del Teatro stesso e 
come Conservatore degli Immobili, la me- 
daglia d’oro di benemerenza del Teatro alla 
Scala. Medaglia che gli venne consegnata 
1°8 maggio 1972, alla presenza dei più di- 
retti collaboratori del Sovrintendente, dei 
Dirigenti dei vari servizi tecnici e artistici 
del Teatro, e dei rappresentanti del perso- 
nale, nello studio dello stesso Sovrinten- 
dente, che accompagnò l’aureo riconosci- 
mento con una lettera che, a memoria del- 
l'avvenimento, qui viene ripottata in no- 
ta, nella quale sottolineava «la estrema 
nobiltà » con cui Secchi aveva servito di- 
sinteressatamente la Scala per quarant’anni, 
in un sodalizio che egli definiva « modello 
per gli uomini in genere e soprattutto pet 
le giovani generazioni ». 

Quando Paolo Grassi così si esprimeva, si 
era quasi all'indomani del primo incontro 
con il Conservatore del Teatro. E dal ’72 
al ?75, tra Luigi Lorenzo Secchi e il So- 
vrintendente la collaborazione fu intensa e 
la corrispondenza ne fa fede. 


Il piano di rinnovamento del quinquennio 
1972-1977. La biglietteria del Teatro 

sotto piazza della Scala. 

Il mutuo della Cassa di Risparmio. 
Allorquando il dottor Paolo Grassi, ai primi 
del 1972, venne nominato Sovrintendente 
dell'Ente Autonomo del Teatro alla Scala, 
chi scrive, da anni Conservatore degli Im- 
mobili del Teatro, ritenne opportuno met- 
terlo al corrente della situazione immobilia- 
re del Teatro stesso. Gli rassegnò, pertanto, 
l’elenco dei lavori già eseguiti e in corso 
di esecuzione, progettati e diretti da chi 
scrive, dal 1932 al 1972, e gli fece presente 
anche un piano organico concernente, in- 
terventi edilizi e impianti tecnologici che 
avrebbero dovuto- essere attuati per sod- 
disfare le non poche nuove esigenze e col- 


mare le parecchie deficienze che l’antico, 
ma pur sempre glorioso Teatro denunciava. 
Il sovrintendente Grassi, esaminato e di- 
scusso ogni argomento con Secchi, definì 
con lui i limiti del piano d’intervento, pre- 
gandolo di determinare l’importo presunto 
della spesa occorrente per attuarlo: e de- 
siderò venire in possesso di elementi de- 
finiti nelle loro singole particolarità tecni- 
che e finanziarie, onde poter sottoporre il 
tutto alla Amministrazione Comunale, pet 
ottenere l’occorrente finanziamento. 

Chi scrive, tra il settembre e il dicembre 
del 1972, compilò, per ogni lavoro, la do- 
cumentazione richiesta dal Comune, de- 
terminando in un miliardo e mezzo di lire, 
la spesa occorrente per eseguire i lavori 
prospettati. 

Presa conoscenza del piano di rinnovamen- 
to, il Comune decise di effettuare il richie- 
sto finanziamento, con un mutuo da sti- 
pularsi tra l’Ente scaligero e la Cassa di 
Risparmio delle Provincie Lombarde, con 
la fideiussione del Comune stesso. Ma il 
deliberato della Giunta e del Consiglio Co- 
munale, per giungere ad essere operante, 
richiese molti mesi, nonostante la fattiva 
tenacia del sovrintendente Grassi e l’in- 
teressamento del dottor Aldo Segagni, As- 
sessore al Demanio e Patrimonio. Infatti, 
soltanto il 21 luglio 1973, nella sede della 
Direzione generale della banca suddetta, 
venne stipulato il mutuo di un miliardo e 
mezzo, che venne rogato dal notaio Do- 
menico Moretti. Il mutuo necessario a tanti 
lavoti doveva maturare: sì che i lavori, 
progettati da chi scrive, furono iniziati il 
10 luglio 1973. 


I nuovi spogliatoi, sale di prova, biblioteca 

e servizi per gli orchestrali. 

Il primo intervento, già progettato da chi 
scrive dagli inizi del 1971, quando era an- 
cota sovrintendente Antonio Ghiringhelli, 
fu quello di dare agli orchestrali una si- 
stemazione, che consentisse di riunirli in 
una unica sede, comprendente gli spoglia- 
toi, il deposito degli strumenti, le sale di 
prova, la biblioteca, la sala di riunione, ed 
un adeguato numero di servizi idrico- 
sanitari. 

Per ottenere questa nuova sistemazione, si 
rese necessario trasferire l’officina mecca- 
nica dall’ampio locale sottostante al cot- 
tile coperto che s’apre sulla via Filodram- 
matici, e sistemarla, con moderni concetti 


tecnologici, nei locali sottostanti al ridotto 
della Piccola Scala. In tal modo, nello spa- 
zio lasciato libero dall’officina e dai suoi 
magazzini, trovarono sede: la biblioteca, sei 
sale di prova, con pareti isolate fonica- 
mente, la sala di riunione, lo spogliatoio 
e i servizi per gli orchestrali. Tutti gli 
ambienti furono dotati di impianto di 
condizionamento, estivo ed invernale, del- 
Varia. 


I nuovi uffici della Direzione Artistica e le nuove 
sale per le prove di canto degli artisti. 

In seguito al trasferimento, avvenuto nel 
1974, degli Uffici dell’ Amministrazione in 
via Ugo Foscolo, rimase libero il secondo 
piano dell’edificio di via Filodrammatici 2, 
e il sovrintendente Grassi ne approfittò 
per trasferirvi la Direzione Artistica e le 
sale di prova per gli artisti di canto. 

La progettazione riguardante la nuova si- 
stemazione planimetrica di quegli ambienti 
e la costruzione delle sale per le prove di 
canto degli artisti, fu pensata e attuata da 
chi scrive e, pertanto, i nuovi ambienti de- 
stinati al Direttore Artistico e ai suoi di- 
retti collaboratori, vennero intonati a quelle 
caratteristiche di unitarietà stilistica, adot- 
tate per tutte le innovazioni, da Secchi com- 
piute gradatamente nel volgere dei decen- 
ni, nell’ambito del complesso edilizio sca- 
ligero. 

Le tre sale per le prove di canto, due pic- 
cole destinate ai solisti, e una grande de- 
stinata alle « Compagnie », vennero co- 
struite ex novo e per esse vennero adottati 
speciali dispositivi costruttivi atti a renderle 
isolate fonicamente e fra loro e con gli 
uffici, fossero essi attigui, soprastanti o sot- 
tostanti alle sale. Le pareti esterne e divi 
sorie, infatti, furono costruite con due strati 
di blocchetti di gesso con interposto un 
feltro insonotizzante; i soffitti furono iso- 
lati fonicamente con lastre di gesso fonoas- 
sorbenti, con i corpi illuminanti incassati e 
pure essi di gesso; i pavimenti furono ri- 
coperti con moquette di lana stesa su uno 
speciale feltro; le finestre furono munite 
di doppie finestre con doppi vetri; e, infine, 
le porte, ad un solo battente, furono co- 
struite a struttura cellulare, rivestita d’am- 
bo le pareti con paniforte « zilitex», e im- 
bottite internamente con lana di roccia, e, 
infine, nella battuta tra la porta e lo sti- 
pite, venne inserita una guarnizione di gom- 
ma per garantirne la perfetta tenuta. 
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315. Sezione longitudinale del Teatro alla Scala, 
aggiornata al 1970 e pianta del secondo sot- 
terraneo; a destra si noti la posizione della 
muova biglietteria e in basso a sinistra il Teatro 
Piccola Scala. 
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316. Teatro alla Scala, pianta al piano della 
platea aggiornato al 1970 e in basso a sinistra 
la Piccola Scala; pianta al piano del ridotto 
dei palchi, in basso a sinistra la Piccola Scala. 
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Le nuove scale e le uscite di sicurezza della 
prima galleria e dei quattro ordini di palchi. 
La Commissione di Vigilanza dei locali di 
pubblico spettacolo notificava, nel mese di 
febbraio 1971, all’Ente scaligero che per 
concedere l’agibilità al Teatro, dovevano 
essere costruite, prima dell’inizio della nuo- 
va stagione lirica (7 dicembre 1972), nuove 
scale ed uscite di sicurezza per i quattro 
ordini di palchi e per la prima galleria. Chi 
scrive predispose, subito, il progetto. 

Per quanto riguardava la nuova uscita di 
sicurezza della prima galleria e dei quattro 
ordini dei palchi di sinistra, non ci furono 
difficoltà. Notevoli e delicati furono invece 
gli interventi di carattere strutturale che si 
dovettero realizzare per costruire la nuova 
scala, che collegava direttamente i quattro 
ordini di palchi di destra con la via Giu- 
seppe Verdi. 

Per la costruzione della nuova scala, si do- 
vette infatti utilizzare lo spazio ricavato 
dalla demolizione dei camerini dei tre pal- 
chi attigui al lato destro del proscenio: 
trasferire i servizi igienici della platea nel 
sotterraneo, ottenuto sottomurando gli esi- 
stenti muri e costruendo, nel corridoio di 
accesso alla platea, una nuova scala per i 
nuovi servizi. 

Per irrobustire il vano della nuova scala, 
nell’interno del vano stesso e per tutta la 
sua altezza, venne costruita una gabbia in 
cemento armato, sulla quale furono appog- 
giate le rampe in struttura metallica, sof- 
fittate con materiale inerte incombustibile. 
La sistemazione architettonica della nuova 
scala riprese alcuni motivi, comuni alle altre 
scale del Teatro. 


I muovi impianti idrico-sanitari per la sartoria 
e per il corpo di ballo. 

Per eliminare la lamentata promiscuità tra 
uomini e donne, nel piccolo e insufficiente 
gruppo dei servizi igienici, sempre usu- 
fruendo del finanziamento del su accennato 
mutuo, chi scrive progettò e fece attuare 
un radicale rinnovamento adattando i vec- 
chi e inutilizzati locali alle esigenze igieni- 
che dei nuovi progettati impianti. 
L’aumentato organico del Corpo di ballo 
femminile, rese indispensabile non solo ac- 
crescere la capienza dell’esistente spoglia- 
toio, delle docce e dei servizi destinati alle 
ballerine comuni, ma consigliò anche di 
aumentare il numero dei camerini delle bal- 
lerine soliste. Sorse così la necessità di mo- 
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dificare radicalmente la distribuzione plani- 
metrica di quanto esisteva, per ricostruire 
sulla stessa superficie, ricuperando spazi 
prima inutilizzati o utilizzati irrazionalmen- 
te, quanto necessitava a una nuova razio- 
nale ambientazione. Naturalmente anche 
per questo lavoro, la progettazione della 
nuova sistemazione fu fatta da chi scrive. 
Fu rinnovato l’intero impianto di distribu- 
zione dell’acqua calda e fredda, venne co- 
struita ex novo, adottando per la prima 
volta i camerini prefabbricati, la batteria 
delle docce, furono rifatti i servizi, e tutti 
i camerini delle ballerine soliste vennero do- 
tati di docce e servizi igienici. 


Il nuovo sipario color rubino. 

Dopo molti interventi effettuati sul vecchio 
sipario di velluto di lino color rubino, che 
era in opera dal 1889, per conservarlo, si 
giunse al punto che il tessuto si era tal- 
mente sfibrato che non reggeva più alle 
pazienti cure del tappezziere, se non ricor- 
rendo a rattoppi: venne così l’ora di so- 
stituirlo. 

Non poche furono le difficoltà incontrate 
e superate pet poter trovare il velluto di 
lino, che avesse le stesse caratteristiche di 
tessitura di quello ch’era durato quasi un 
secolo. Furono interpellate ditte italiane e 
straniere, le quali, dinnanzi alle osserva- 
zioni fatte sui campioni presentati, dichiara- 
vano che era impossibile tessere, oggi gior- 
no, velluti con i procedimenti consentiti 
dall’uso dei telai a mano. Finalmente la 
paziente e insistente ricerca cadde su una 
antica tessitura veneziana, la Rubelli, che 
per amore della Scala si impegnò a tes- 
sere il velluto, con le caratteristiche fissate 
da Secchi, e a tingerlo col colore da lui 
scelto, affinché il nuovo sipario si inserisse 
nella grande sala, come se ci fosse stato 
da sempre. 

E così fu anche per le passamanerie, ri- 
prodotte sui campioni di quelle esistenti, 
con assoluta precisione dalla ditta artigiana 
di Carlo Monti, con filati di oro metallo 
avvolti su raion. Dopo alcuni mesi di la- 
vorazione, richiesti dalla confezione a mano 
delle passamanerie, il nuovo sipario, con- 
fezionato dalla Ditta Way, la stessa che 
aveva confezionato il vecchio del 1889, ri- 
tornò a chiudere il boccascena del Teatro 
la mattina di domenica 7 marzo 1976. 

Ma il nuovo sipario non è durato a lungo. 
Infatti, esso è stato distrutto dall’incendio 


divampato alle 16,02 del 4 febbraio 1977, 
il primo al quale chi scrive, e da quaran- 
tacinque anni opera alla Scala, ha dovuto 
assistere. 

Tuttavia, per il pronto intervento degli 
operai presenti in quell’ora sul palcoscenico, 
e pet il perfetto, immediato e simultaneo 
funzionamento di tutti gli impianti auto- 
matici di rivelazione e di spegnimento del- 
l’incendio da Secchi predisposti, l’incendio 
fu subito domato. Ma l’incendio, in pochi 
minuti, oltre al nuovo sipario color rubino, 
aveva distrutto anche il retrostante sipario 
di comodo, o « comodino », di velluto co- 
lore giallo oro, il sipario antiacustico, che 
fu costruito nel 1967 dalla Leonardo da 
Vinci, e l’acqua di spegnimento aveva dan- 
neggiato anche il pregevole organo dei 
Fratelli Tamburini. 

Ma orta, tutto è in corso di rifacimento, 
per essere rimesso in opera, per il 7 di- 
cembre 1977, data dell’inaugurazione della 
nuova stagione 1977-78: quella del bicen- 
tenario del glorioso Teatro. 


L’impianto con sistema memorizzato per la re- 
golazione delle luci di scena. 

Il manipolatore per la regolazione delle luci 
di scena risalente al 1945 e rimasto in fun- 
zione nella cabina delle luci sino al set- 
tembre del 1975, presentava alcune defi- 
cienze, quali, per limitare l’elencazione alle 
tre più gravi, il fatto che durante le prove 
di luce, gli operatori della cabina dove- 
vano scrivere le varie situazioni degli ef- 
fetti di luce, di mano in mano ottenute 
prima di giungere a quello definitivamente 
scelto dal regista; e anche che, se durante 
le suddette prove, il regista voleva rive- 
dere gli effetti precedentemente ottenuti, 
era necessario, tramite le annotazioni scritte, 
manovrare a mano le varie leve di comando 
del manipolatore; e, infine, l’impossibilità 
da parte del manipolatore, di ottenere i 
così detti « effetti di luce vicina », deside- 
rabili in molti spettacoli. 

Per ovviare a queste e a altre deficienze 
tecniche, che producevano gravi e onerose 
disfunzioni (basti pensare, per esempio, che 
durante la rappresentazione del Sion Bocca- 
negra, eseguita durante la stagione 1971-72, 
uno dei tanti effetti di luce che si succedeva- 
no durante lo spettacolo, richiese la presenza, 
in cabina, di sei operatori), era necessario 
ed urgente, come avevano già fatto e stanno 
facendo tutti i teatri lirici, installare un 


impianto elettronico e di automatizzazione 
di tutte le operazioni di comando e rego- 
lazione dei 320 circuiti. 

Ed era quanto aveva divisato di fare il 
sovrintendente Ghiringhelli sin dal 1970, 
e che non poté attuare per la mancanza del 
finanziamento della cospicua spesa, che do- 
veva essere affrontata. Fu giocoforza, quin- 
di, attendere la concessione del noto mu- 
tuo per aggiudicare, il 17 luglio 1974, dopo 
lungo e circostanziato esame delle offerte 
chieste dall’Ente scaligero, e dopo la di- 
retta conoscenza del funzionamento degli 
impianti installati in alcuni teatri europei, 
alla società inglese Rank Strand Electric, 
l’impianto con sistema memorizzato per la 
regolazione delle luci di scena, che per le 
sue peculiari caratteristiche e per la com- 
pletezza e flessibilità delle prestazioni, può 
essere definito, nel suo settore, un passo 
avanti nel futuro. 

Infatti questo impianto, coi suoi 320 cir- 
cuiti e le sue 240 memorie su blocchi di 
ferrite, consente all’operatore e al regista 
di effettuare ed ottenere innumerevoli pro- 
ve. Un « computer » con programma mo- 
dulare, permette di controllare tutte le ope- 
razioni in fase di impostazione delle luci e, 
a programmazione ultimata, questa può es- 
sere trasferita tramite una telescrivente, su 
un nastro perforato che può essere sem- 
pre riutilizzato e modificato. L’uso di que- 
sto « computer » consente la possibilità di 
ricerca e localizzazione di eventuali avarie 
nelle apparecchiature. 

La formazione modulare del sistema faci- 
lita l'eventuale espansione e intercambiabi- 
lità dei moduli stessi. Una tastiera, sepa- 
rata dalla « consolle », permette la chiamata 
singola o a gruppi di circuiti, che vengono 
poi memorizzati dalla « consolle » stessa, in 
funzione degli effetti delle singole scene. 
L’impianto, oltre alle varie possibilità di 
registrazione, è anche provvisto di un con- 
gegno elettronico, che inibisce la sovrare- 
gistrazione delle memorie. I due gruppi di 
comando degli effetti di luce, permettono 
una o più dissolvenze incrociate, temporiz- 
zate, e di aggiungere o sottrarre circuiti 
durante le dissolvenze stesse, a seconda del- 
l’effetto che si vuole ottenere nella scena. 


L’impianto automatico per la rivelazione 

dei fumi. 

In dipendenza del cessato servizio conti- 
nuativo di vigilanza del Teatro prestato dal 


Corpo dei Vigili del fuoco, la « Commis- 
sione Provinciale di Vigilanza sui locali di 
pubblico spettacolo », ritenne che fosse ne- 
cessario installare nel Teatro e nei vani 
annessi, palcoscenico e retropalcoscenico, 
sottopalcoscenico, deposito scene, centrale 
termica, deposito attrezzeria, ecc., l’impian- 
to automatico di segnalazione d’incendio 
collegato direttamente col comando dei vi- 
gili e con le portinerie del Teatro. L’im- 
pianto installato comprende la distribu- 
zione sul palcoscenico e in altri locali, dove 
può essere presente il pericolo di incendio, 
di « rivelatori a camere di ionizzazione », 
che, come l’esperienza ha dimostrato, sono 
i soli capaci di segnalare l’incendio nelle 
sue prime fasi, cioè quando ancora non si 
sono sviluppate le fiamme, né si è alzata 
la temperatura dell'ambiente controllato. 

Per la grande cabina elettrica della regola- 
zione delle luci, e per la cabina elettrica 
di trasformazione, dato il particolare tri- 
schio d’incendio, è stato previsto di af- 
fidare la loro sorveglianza, combinando i 
« rivelatori a camere di ionizzazione » con 
i « rivelatori ottici di fumo », essendo que- 
sti ultimi rivelatori particolarmente sensi- 
bili alle macromolecole dei materiali iso- 
lanti, che si liberano già in fase di sutri- 
scaldamento dei conduttori e dei suppotti. 


Installazione sul palcoscenico dell’impianto di 
sei « tiri » per îl sollevamento dei carichi pesanti. 
Con la profonda variazione apportata alla 
scenografia, avvenuta passando gradual- 
mente dalle scene dipinte su tela alle scene 
« costruite », l’esistente sistema di solleva- 
mento contrappesato manuale (tiro) delle 
scene stesse, era assai lento e, richiedendo 
più tempo d’impiego dei macchinisti, one- 
roso. 

Per agevolare il lavoro dei macchinisti, ri- 
ducendone la fatica fisica e i tempi occot- 
renti per i cambiamenti di scena, chi scrive 
progettò di dotare il palcoscenico di sei 
« tiri per carichi pesanti », costituiti ognuno 
da un sistema di ingranaggi e meccanismi 
funzionanti in bagno d’olio, per garantire 
la massima silenziosità durante i cambia- 
menti a «scena aperta», accoppiati con 
giunto elastico a motori elettrici a corrente 
continua. 

Tali «tiri» furono disposti tra i pilastri 
del quarto ballatoio, per consentire di sol- 
levare meccanicamente, con comando elet- 
trico, alla velocità variabile fino ad un mas- 


simo di un metro al secondo, all’altezza 
utile di 26 metri, per i quattro tiri, per ca- 
richi della portata di 500 chili per tiro: 
alla velocità variabile sino ad un massimo 
di 0,30 metri al secondo, alla stessa altezza 
di 26 metri, per i due tiri per carichi della 
portata di 1000 chili. I tiri sono stati do- 
tati di freni elettromagnetici. 


Il nuovo gruppo moto ed elettropompa per 
l’impianto antincendio. 

Il gruppo dell’impianto antincendio di emer- 
genza era costituito dall’accoppiamento, 
sulla stessa tubazione, di una eletttopompa 
e di una motopompa a benzina (la cui co- 
struzione risaliva al 1921), il cui funziona- 
mento era imperfetto e non idoneo a dare 
la pressione sufficiente per spingere l’acqua 
e riempire i due serbatoi dell’acqua di ri- 
serva dell’impianto antincendio, disposti 
nelle due torrette che si vedono da piazza 
della Scala; perciò il gruppo stesso venne 
sostituito con un altro comprendente una 
motopompa centrifuga funzionante a ga- 
solio, della potenza di cinquantatrè cavalli, 
accoppiata ad una elettropompa centrifuga 
della potenza di sessanta cavalli, avente le 
stesse caratteristiche di portata e prevalenza 
della motopompa e cioè: centoventi metri 
cubi d’acqua all’ora, con prevalenza di ot- 
tanta metri di colonna d’acqua. Nel con- 
tempo, furono portate modificazioni alle 
tubazioni, furono cambiate le valvole di 
fondo, e sostituiti i galleggianti. 


Il nuovo centralino telefonico e la nuova rete 
di distribuzione. 

Le frequenti e, talvolta, prolungate irre- 
golarità di funzionamento del centralino te- 
lefonico, ch’era in funzione da diversi de- 
cenni, l’assoluta insufficienza del centralino 
stesso, nonché l’inevitabile sostituzione del- 
la rete di distribuzione che, contrariamente 
alle norme di esercizio degli impianti tele- 
fonici, era pericolosamente disposta nelle 
stesse tubazioni nelle quali erano infilati i 
cavi per l’illuminazione e la forza motrice, 
resero indispensabile, com’eta stato pro- 
grammato, la sostituzione del centralino 
stesso. 

Il nuovo impianto, che venne installato in 
conformità delle prescrizioni formulate, è 
di moderna concezione; può essere amplia- 
bile senza limite e difficoltà alcuna, e senza 
necessità di trasferimento della sua ubica- 
zione, possiede il blocco della teleselezione, 
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è equipaggiato con quindici linee urbane 
bidirezionali, e con cento linee interne per 
altrettanti apparecchi telefonici interni. 

Il nuovo centralino è stato trasferito dal 
piccolo locale semibuio del mezzanino sotto 
il portico di via Filodrammatici, in un lo- 
cale appositamente predisposto e separato, 
da quello dove operano le telefoniste. 


I nuovi impianti per le comunicazioni tra il 
palcoscenico, la regia, il coro, il ballo 

e le comparse. 

Il vecchio « impianto citofonico a cuffie », 
che fu installato nel 1945, durante la rico- 
struzione del Teatro, e serve a collegare, 
dal centro della platea durante le prove, 
e dal retropalco centrale durante lo spet- 
tacolo, la regia con gli operatori che agi- 
scono sul palcoscenico, e con la cabina delle 
luci, essendosi reso insufficiente e, soprat- 
tutto, insicuro nel suo funzionamento, fu 
sostituito nel 1974 con un nuovo impianto, 
che raddoppiò i « posti» di regista e ‘au- 
mentò di numero quelli di aiuto regista, 
nonché quello delle cuffie. 

L’impianto per la « chiamata in palcosce- 
nico» degli Artisti, dei componenti il Coro, 
il Corpo di ballo, le Comparse e gli altri 
operatori, di volta in volta impegnati nelle 
prove o nello spettacolo, installato anche 
esso nel 1945-46, nel lungo periodo di tem- 
po da allora trascorso, aveva subito modi- 
ficazioni ed aggiunte, talvolta anche di for- 
tuna, al fine di sopperire alle nuove esi- 
genze che via via si imponevano. 

Date queste condizioni e considerata la ve- 
tustà delle apparecchiature dell’impianto, 
che erano la causa di frequenti improvvisi 
disturbi di funzionamento, che pregiudi- 
cavano la regolare e puntuale attività di 
coloro che operano sul palcoscenico, nel 
1974, l’ineficiente impianto venne sostitui- 
to con un altro di più moderna concezione 
e più valida potenzialità, comprendente cin- 
quanta leve per la scelta delle chiamate e 
sessanta altoparlanti. 


La nuova centrale frigorifera ed il ripristino, 
l’ampliamento e il potenziamento dell’impianto 
di condizionamento estivo ed invernale del Teatro. 
Come è stato precedentemente accennato, 
il Teatro alla Scala fu il primo teatro ita- 
liano e uno dei pochi teatri europei che 
poté dotare, sin dal 1948, la sala ed il 
palcoscenico dell'impianto di condiziona- 
mento dell’aria, estivo ‘ed invernale. Col 
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passare degli anni, però, la centrale frigo- 
rifera, non solo divenne insufficiente per 
sopperire ai nuovi fabbisogni, dipendenti 
dagli accennati ampliamenti di fabbricati 
destinati ai vari servizi del Teatro, ma di- 
venne anche oltremodo onerosa per l’eser- 
cizio e la manutenzione del suo macchi- 
nario, che era ormai superato, e dal punto 
di vista tecnologico, e da quello funzionale; 
cosicché la sala ed il palcoscenico si po- 
terono soltanto termoventilare durante la 
stagione fredda, mentre durante quella calda 
veniva effettuato soltanto il ricambio del- 
l’aria. 

Questa situazione durò alcuni anni, data 
la non disponibilità finanziaria occorrente 
per rinnovare la centrale frigorifera, che 
fu messa in efficienza soltanto quando 
l’Ente scaligero, nel 1973, poté disporre 
del noto mutuo. 

Si poté allora attuare quel progetto inol- 
trato il 18 ottobre 1971, al Comune di Mi- 
lano, per ottenere il finanziamento neces- 
sario per la costruzione della centrale sud- 
detta, per il potenziamento e la ristruttura- 
zione dell’impianto di condizionamento del- 
l’aria: progetto che, oltre a prevedere il 
ripristino dell’impianto di condizionamento 
per il palcoscenico, previde anche di do- 
tare di uguale impianto il grande salone 
per la regia, i saloni per le prove, gli spo- 
gliatoi e i servizi del Corpo di Ballo e del 
Coro, la sartoria, gli spogliatoi delle com- 
parse, la mensa aziendale, la sala del Consi- 
glio, e tutti gli uffici. 

Nel lungo periodo intercorso dalla deci- 
sione presa dalla Civica Amministrazione di 
concedere all’Ente scaligero l’autorizzazio- 
ne a contrarre il mutuo, e la stipulazione 
del mutuo stesso, fu predisposto il capito- 
lato d’appalto e l’invito alla gara di alcune 
delle più note ditte specializzate. La gara 
fu vinta dalla Società Aster che, iniziati i 
lavori nel febbraio del 1974, li consegnò 
completamente ultimati e funzionanti il 15 
maggio 1975. 

Nel contempo, si provvedeva a realizzare 
le parecchie, notevoli opere murarie neces- 
sarie per apprestare i grandi canali in mu- 
ratura, per rafforzare i solai interessati a 
sostenere l’installazione di due grandi torri 
evaporative (sollevate a quindici metri di 
altezza), dei gruppi di condizionatori e, in- 
fine (e non fu lavoro da poco), mettere a 
punto i locali sotterranei, e tutto quanto 
concerneva l’installazione del macchinario 


della nuova centrale frigorifera, costituita 
da tre gruppi refrigeratori dell’acqua, con 
turbocompressore incorporato, aventi la 
potenzialità complessiva di 1.820.000 fri- 
gorie ora. 

Il fabbisogno termico occorrente per il ri- 
scaldamento dell’acqua di alimentazione del 
circuito collegante le batterie dei vari con- 
dizionatori per il normale riscaldamento 
dell’aria, e il post-riscaldamento dell’aria 
refrigerata e deumidificata, si ottenne al- 
lacciando la caldaia a vapore a bassa pres- 
sione della centrale termica, solitamente uti- 
lizzata per gli effetti di scena, ad uno scam- 
biatore di calore, avente la potenzialità di 
700.000 calorie ora. 

Si riuscì così ad ottenere che l’impianto 
funzionante, come già accennato, dal 15 
maggio 1975, consentisse di mantenere 
tanto nella sala, che sul palcoscenico, e in 
tutti gli altri locali condizionati del Teatro, 
le seguenti temperature e gradi di umidità 
relativa: 20 °C d’inverno e 27 °C d’estate, 
col rispettivo grado di umidità relativa del 
cinquantacinque e sessanta per cento, con 
le condizioni termoigrometriche esterne di 
+32 °C col 55% e di —5 0°C con 180% 
di umidità relativa, rispettivamente d’estate 
e d’inverno. 


Il nuovo ascensore e la nuova scala verso la via 
Giuseppe Verdi. 

Sino al 1973, il Teatro aveva un unico, 
grande ascensore, posto esternamente al 
lato sinistro del palcoscenico, e alquanto 
decentrato, rispetto ai diversi spogliatoi e 
servizi, distribuiti nei sei piani dell’edificio 
che raggiunge i trenta metri di altezza. 
Poiché detto ascensore era adibito anche 
a montacarichi, la sua capiente cabina ser- 
viva a sollevare i materiali più svariati, da- 
gli ingombranti « stand» mobili dei co- 
stumi, alle carriole e agli attrezzi delle im- 
prese edili, e ai « praticabili » per la sala di 
regia, per cui le attese, che divenivano lun- 
ghe e disagiose, erano causa di disconti- 
nuità nel lavoro e di molti perditempo. 
Per eliminare questa causa di disservizio, 
e per rendere più spedite le comunicazioni 
coi laboratori, con le sale prova e con gli 
spogliatoi, chi scrive progettò nel novem- 
bre del 1972, inserendo il progetto stesso 
nel programma approvato dal sovrinten- 
dente Grassi dei lavori finanziati dal mu- 
tuo, l’installazione di un ascensore veloce 
per dieci persone, nell’unico spazio dispo- 


nibile: il vano dell’esistente scala, sita al- 
l’esterno del lato destro del palcoscenico. 
L’opera fu delicata e onerosa, perché per 
ottenere il vano di corsa dell’ascensore, si 
dovettero demolire, restringendole, le ram- 
pe di scala, costruite pet un'altezza di oltre 
trenta metri, parte con struttura metallica; 
e, di poi, si dovette ricostruire la scala, 
risanando e rinforzando le murature d’am- 
bito, che avrebbero dovuto sorreggere il 
locale destinato al macchinario; per detta 
costruzione, si rese necessario sopralzare il 
vano scala, modificando nel contempo la 
struttura metallica del tetto a mansarda. 


La nuova cabina elettrica di trasformazione. 
Sino al 30 maggio 1977, la fornitura del- 
l’energia elettrica per l’illuminazione e la 
forza motrice occorrente al Teatro, veniva 
effettuata per un accordo stipulato nel lu- 
glio del 1921, tra le due società erogatrici, 
tramite due diverse cabine di trasforma- 
zione che, sino all’atto della nazionalizza- 
zione dell’energia elettrica, erano l'Azienda 
Elettrica Municipale e la Società Edison, 
alla quale, dopo detta nazionalizzazione, su- 
bentrò l’Enel. 

La necessità di questo duplice allacciamento 
era dovuta al fatto che al Teatro non do- 
veva mai mancare l’energia elettrica, spe- 
cialmente durante lo svolgimento degli 
spettacoli. Ciò che avveniva mediante l’in- 
serzione automatica, pressoché istantanea, 
dell’una e dell’altra cabina delle due aziende 
erogatrici, che fornivano l’energia elettrica 
con la tensione a 9.000 Volt la prima, e 
a 6.400 Volt la seconda, tensione ch'era 
trasformata a 280 Volt per la forza motrice, 
e a 160 Volt per l’illuminazione. 

La sempre crescente difficoltà dell’approv- 
vigionamento delle lampade, per funzio- 
nare a una tensione ormai in disuso, non- 
ché la onerosa presenza di un trasformatore 
per ogni nuovo impianto 0 macchinario 
installato, e certe gravi carenze delle due 
vecchie cabine nei confronti delle norme 
concernenti la sicurezza delle cabine stesse 
e della prevenzione antinfortunistica, e, in- 
fine, la necessità di avere a disposizione 
un maggior quantitativo di energia per 
sopperire al fabbisogno di nuovi impianti, 
avevano determinato chi scrive a includere 
la spesa occorrente per il totale rifacimento 
delle cabine nel programma dei lavori pre- 
disposti nell’ottobre del 1975, che fu ap- 
provato dal sovrintendente Grassi e poi 


assentito dal Comune, che assicurò il finan- 
ziamento delle forniture e dei lavori. 
L’iniziativa presa dall’Ente scaligero venne 
a concordare, quell’anno, con la necessità, 
prospettata dall’ Azienda Elettrica Munici- 
pale, che il Teatro dovesse alimentare la 
propria cabina, non più con la tensione di 
9.000 Volt, ma con quella di 23.000 Volt, 
adottata per tutta la rete di alimentazione 
urbana: e per questo dato di fatto, era 
quindi indispensabile che il Teatro ade- 
guasse la cabina alle norme vigenti e alla 
nuova tensione intraprendendone il rifa- 
cimento nei mesi estivi del 1977. Ed è ciò 
che si sta ancora facendo. I lavori, che si 
sono iniziati ai primi del mese di giugno, 
consentiranno di usufruire della nuova ca- 
bina, attrezzata, in conformità delle parti- 
colarità esecutive indicate da chi scrive, 
con tre trasformatori (due da 800 kVA e 
uno da 630 KVA), corazzati e con apirolio, 
e con quadri per la media e bassa tensione, 
racchiusi in armadi metallici, comprendenti 
le più moderne e sicure apparecchiature, alla 
fine del mese di agosto 1977. 


La nuova biglietteria del Teatro sotto piazza 
della Scala (1975). 

La biglietteria del Teatro, che funzionò 
sino al 10 luglio 1975, risaliva al 1930, 
quando, dopo la costituzione dell’Ente sca- 
ligero, a conclusione di quei lavori prece- 
dentemente accennati di restauro della gran- 
de sala e del ridotto della platea, l’architetto 
Tononi e il prof. Pogliaghi, furono incari- 
cati di darle una nuova veste architettonica. 
Se si pone mente a quanto e come, in più 
di cinquanta anni, è aumentata l’attività 
del Teatro per l’incremento delle manife- 
stazioni artistiche, e liriche, e dei concerti 
e dei balletti, che si attuano per undici mesi 
all’anno, e per il fatto che un nuovo orga- 
nismo teatrale (la Piccola Scala) è venuto 
ad inserirsi nell’imponente complesso del 
massimo Teatro, si ha subito l’idea di quan- 
to assolutamente fosse diventato insufficien- 
te lo spazio ch’era stato destinato, in altri 
tempi, a tanto importante servizio. Insuf- 
ficienza che complicava la speditezza delle 
operazioni di informazione e di prenota- 
zione e vendita di biglietti, e costringeva 
il pubblico a fare lunghe attese (le così dette 
« code »), soffermandosi all’aperto, anche 
nella stagione invernale. 

Per ovviare alle lamentate deficienze e ca- 
renze di spazio, che da anni causavano ti 


mostranze da parte del pubblico italiano e 
straniero, chi scrive nell’anno 1970 venne 
interessato dal sovrintendente Ghiringhel- 
li a studiare una nuova sistemazione della 
biglietteria. La cosa non si presentava fa- 
cilmente risolvibile per varie ragioni: prima 
perché nell’ambito degli edifici del Teatro 
non c’era spazio, ove si potesse ubicate e, 
d’altra parte era necessario che la nuova 
biglietteria non fosse distanziata dall’in- 
gresso del Teatro, ma anzi che restasse, pos- 
sibilmente, ubicata nella sua tradizionale 
posizione. 

Poste queste considerazioni, non essendo 
possibile trovare spazio nell’esistente edi- 
ficio, né di ricorrere ad ampliamenti in esso, 
a chi scrive non si presentava che una sola 
soluzione: quella di costruire la nuova bi- 
glietteria, creandole uno spazio vitale sotto 
la piazzetta antistante al Museo Teatrale, e 
adattando la biglietteria esistente come in- 
gresso della nuova, put riservandone una 
piccola parte, per il servizio serale di ven- 
dita dei biglietti d’ingresso ai palchi. 
Presa questa decisione, e concretate le pro- 
prie idee, Secchi le rese note, illustrandole 
nei loro particolari tecnici e funzionali, al 
sovrintendente Ghiringhelli e al segretario 
generale Oldani, che, dopo averle discusse, 
le approvarono; cosicché, chi scrive, poté 
procedere senz’altro alla progettazione del- 
la nuova biglietteria del Teatro. 
Mancando però la disponibilità finanziaria 
per realizzarne la costruzione, il progetto 
rimase in sospeso sino a quando l’Ente 
scaligero, ottenuto il già ricordato mutuo 
di un miliardo e mezzo, fu in grado di far 
iniziare, nell’aprile del 1974, la costruzione 
della biglietteria, che fu portata a termine 
il 30 novembre 1975. Secchi sviluppò i dise- 
gni del suo progetto com’egli l’aveva ideato 
e illustrato, ancor prima di disegnarlo. 
Sotto la piazzetta sopra accennata, egli pre- 
vedeva di costruire un grande salone sot- 
terraneo, lungo 19 metri, largo 10 e alto 
3,20 metri. Il salone avrebbe dovuto poi 
essere collegato all’edificio della Scala, in 
corrispondenza del lato esterno dell’esi- 
stente biglietteria, con un atrio. Ivi avreb- 
bero dovuto far capo, la scala e l’ascensore, 
che avrebbero consentito al pubblico di 
scendere comodamente alla nuova bigliet- 
teria, il cui pavimento, ad opera compiuta, 
si sarebbe trovato a metri 4,60 sotto il piano 
stradale. 

Con la costruzione del suddetto salone, la 
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3.177 Luigi L. Secchi, La nuova biglietteria sotto piazza della Scala: 


disegno di progetto della pianta generale e della sezione. 


318. Luigi L. Secchi, La nuova biglietteria sotto piazza della Scala: 


disegno di progetto della sala destinata al pubblico. 


319. Luigi L. Secchi, La nuova biglietteria sotto piazza della Scala: 


disegno di progetto dell’atrio d’ingresso. 
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320. La vecchia biglietteria esistente sino al 
1975 


321. Luigi L. Secchi, La nuova biglietteria 
sotto piazza della Scala: la sala degli sportelli. 


superficie della costruenda biglietteria, ri- 
spetto ai 55 metri quadrati di superficie di 
quella preesistente, ne avrebbe misurati 
190; e lo spazio destinato al pubblico, che 
nella vecchia biglietteria raggiungeva a ma- 
la pena i 18 metri quadrati, nella nuova sa- 
rebbe stato di 70 metri quadrati. Per di 
più, mentre la vecchia biglietteria era priva - 
di spogliatoi, di servizi igienici, dell’ufficio 
per il dirigente ecc., il progettato salone 
sotterraneo comprendeva gli spogliatoi e 
i servizi pet il personale femminile e ma- 
schile, l’ufficio per il dirigente, il locale 
pet il deposito degli stampati e quello de- 
stinato a contenere il grande impianto di 
condizionamento estivo e invernale, ca- 
pace di erogare cinquemila metri cubi ora 
di aria esterna filtrata, alla temperatura in- 
terna di 20 °C d’inverno e di 27 °C d’estate, 
col rispettivo grado di umidità relativa del 
cinquantacinque e sessanta per cento!°3. 
Per ottenere tutto questo, e per rendere 
sollecita l'esecuzione delle opere, si dovet- 
tero adottare speciali accorgimenti di me- 
todo e costruttivi, che qui vengono veloce- 
mente accennati. Per evitare di dover sot- 
tomurare le fondazioni degli edifici, siti in 
prossimità dell’area, ove si sarebbe rica- 
vato il salone sotterraneo, sottomurazioni 
che si sarebbero rese indispensabili se si fos- 
se eseguito lo scavo a « cielo apetto », fino 
alla profondità di oltre sei metri, chi scrive 
fece costruire, innanzi tutto, e senza por 
mano allo scavo, le pareti perimetrali del 
costruendo salone, usando il metodo del 
getto in bagno di bentonite!%, di un « dia- 
framma » di cemento armato, eseguito dalla 
Società ICOS, dello spessore di 55 centi- 
metri, che venne spinto sino alla profon- 
dità di 9 metri sotto il piano stradale. UL 
timato il getto di detto diaframma e della 
trave di coronamento del diaframma stesso, 
venne iniziato, e portato celermente a tet- 
mine, lo scavo generale di svuotamento, 
previsto per l’interno del salone, sino alla 
quota prestabilita di cinque metri, sotto il 
piano stradale. 

Successivamente, per non sospendere il traf- 
fico, nella notte del 20 maggio 1974, con 
un’apposita autogru, vennero scaricate le 
travi SCAC di cemento armato precom- 
presso, lunghe oltre 10 metri, e alte 55 cen- 
timetri, del peso ciascuna, di oltre 25 quin- 
tali. Con l’ausilio della stessa gru, le travi 
che avevano il lato inferiore largo 50 cen- 
timetri, vennero poste in opera accostan- 
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dole tra loro in modo che esse venissero 
a costituire sia il soffitto sia il solaio del 
costruendo salone. 

Ultimata questa mastodontica operazione, 
e gettata ‘sulle travi una robusta soletta in 
cemento armato per ripartire i catichi as- 
sai rilevanti, venne steso il manto imper- 
meabile, risvoltandolo sulle pareti contro 
terra, per un paio di metri, e proteggendolo 
con uno strato di calcestruzzo. 
Finalmente, effettuato il rinterro lungo le 
pareti e sul solaio di copertura del salone, 
‘vennero rimessi in opera i masselli di gra- 
nito, che erano stati tolti per eseguire il 
complesso lavoro sotterraneo e la piazzetta, 
la sera del 7 dicembre 1974, venne libe- 
rata dalla staccionata che l’aveva recinta 
per tutta la durata dei lavori, che vennero 
allora momentaneamente sospesi, in .at- 
tesa di riprenderli ai primi di matzo del 
1975. Frattanto la vecchia biglietteria rima- 
neva in funzione, sino al 10 luglio dello 
stesso anno, nella vecchia sede. 

Ripresi i lavori, dal marzo a metà luglio 
il salone venne ultimato, come suol dirsi 
« al rustico », in tutte le sue parti, compresi 
i canali e i cunicoli interrati, per gli im- 
pianti idrico-sanitari e di condizionamento 
dell’aria. A_metà luglio, smontato il banco 
della vecchia biglietteria e demolito il pa- 
vimento, cominciarono i lavori di scavo, 
che interessarono tutto il locale e si spin- 
sero fino a circa cinque metri di profondità. 
Di mano in mano che lo scavo procedeva, 
furono eseguite opere di risanamento e raf- 
forzamento delle esistenti murature: furono 
apprestate le sottomurazioni lungo i muri 
perimetrali verso la piazza e fu demolito 
un lungo tratto di muro, spesso un paio 
di metri, appartenente all’antica chiesa di 
Santa Maria alla Scala, che fu rinvenuto sul 
lato attiguo all’atrietto di accesso alla scala 
degli specchi. Nel contempo venne rico- 
struito il solaio dell’ormai demolita bigliet- 
teria, il cui locale, come è stato preceden- 
temente detto, doveva servire da atrio di 
ingresso alla biglietteria nuova, per la quale 
venne appositamente costruita una scala di 
accesso; e fu anche installato un ascensore 
oleodinamico, per mettere il pubblico in 
diretto contatto coi nuovi locali. 

Da quel momento ebbero inizio le opere 
di finimento dei diversi ambienti, che Sec- 
chi, perseguendo qull’unitarietà di stile che 
sempre aveva adottato nei molti lavori da 
lui progettati e diretti, aveva disegnato in 
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tutti i particolari esecutivi attinenti all’ar- 
chitettura, alle decorazioni e all’arredamen- 
to, basandosi su tre colori fondamentali: 
il bianco in diverse tonalità per le pareti, 
i soffitti, e i pavimenti; il noce pet il banco 
della biglietteria, le porte e l’arredamento; 
l’oro opaco antico per tutte le patti, che, 
per necessità costruttive, non potevano che 
essere eseguite in metallo. 

Così il banco della biglietteria, lungo oltre 
dieci metri, ch’era l’elemento fondamentale 
del grande salone, fu costruito in legno di 
noce nazionale, con la zoccolatura in mar- 
mo breccia pernice, ed il piano del banco 
in granito rosso. Le porte e l’arredamento 
interno furono costruite in noce Bandanà, 
legno esotico meno costoso del noce no- 
strano, ma di identica ‘resistenza ed effetto. 
La lunga vetrata sopra il banco, le grandi 
porte vetrate, l’ascensore e le parti metal- 
liche delle plafoniere, incassate nella pan- 
nellatura del soffitto fonoassorbente, fu- 
rono costruiti con lamiere grecate, profilati 
estrusi e piattine in lega di alluminio, con 
ossidazione anodica colore oro antico opa- 
co. Per i pavimenti e la scala venne scelto il 
marmo bianco arabescato di Vagli, località 
delle Alpi Apuane, mentre la pavimentazio- 
ne degli uffici, per ragioni di afonicità, ven- 
ne fatta con moquette di colore verde alga. 
L'inaugurazione della nuova biglietteria, 
che fu e forse sarà l’ultima opera architet- 
tonica del glorioso Teatro, venne ptean- 
nunciata, a chi scrive, con una lettera, in- 
viatagli il 26 novembre 1975, dal sovrin- 
tendente Paolo Grassit95, 

Il giorno fissato, Paolo Grassi, dopo la 
conferenza stampa che aveva tenuto nella 
« Sala gialla » del Teatro, per illustrare il 
« cartellone » della stagione 1975-76 ai cro- 
nisti e ai critici milanesi e ai cottispon- 
denti esteri, li condusse a visitare la nuova 
biglietteria per rendere onore a « questo 
milanese di vecchio stampo ». 


Mentre Paolo Grassi lascia la Scala, Carlo 
Maria Badini, che per anni è stato ed è 
tuttora Sovrintendente al Teatro Comu- 
nale di Bologna, col primo matzo 1977 
assume la sovrintendenza del Teatro alla 
Scala. Anche con lui si è iniziata l’intesa per 
un importante ciclo di lavori interessanti il 
Teatro. Auspichiamo che luminoso sia l’ap- 
porto del nuovo Sovrintendente alla funzio- 
ne d’arte che Milano attende dal suo Teatro 
in una indefettibile tradizione di civiltà. 


LA SCALA, TEATRO 
FRA DUE MONDI 


Il 27 aprile 1946 Arturo Toscanini torna a 
Milano da Nuova York. « Puntuale all’im- 
pegno assunto, Secchi consegna il Teatro 
pronto per le prime manifestazioni »1%, 
La Direzione della Scala per conferire par- 
ticolare solennità alla riapertura del Tea- 
tro, dopo tanto forzato silenzio, ha pro- 
grammato otto concerti sinfonici orche- 
strali e corali: tutti di autori italiani. A di- 
rigere il primo concerto sarà Toscanini, 
che inizia le prove. Alla fine della prova 
Toscanini scende dal podio e si avvia, 
passando per lo stretto corridoio delle pol- 
trone, per uscite dalla sala. Nell’atrietto 
sottostante alla loggia reale lo attende tre- 
pidante Secchi, che ha sofferto ore di ansia 
indicibile durante la prova, poiché dal ri- 
sultato della prova di acustica sperimentata 
nella sala dipendeva la sorte di tanti volen- 
terosi, incominciando da lui stesso, impe- 
gnato a fondo più di tutti per far rivivere 
la Scala della vita glotiosa di oltre un se- 
colo e mézzo e che è ripagato dal più 
assoluto elogio del Maestro!97. 

E la sera dell’11 maggio 1946 tutta Milano 
era in festa, tutta l’Italia era in festa, tutto 
il mondo era in festa, perché aveva riudito 
la voce della Scala, che aveva riecheggiato 
nelle note fatidiche del Coro del Nabucco. 
La Scala era risorta per un miracolo di 
fede e d’amore. La Scala si era riaperta e 
Toscanini vi faceva rivivere le sublimi me- 
lodie. Antonio Ghiringhelli, con squisita 
abilità, aveva saputo provvedere alla dignità 
funzionale ed artistica del famoso Teatro. 
E col Nabucco, il 26 dicembre 1946, si ria- 
prì la Stagione d’opera. 

Ma se le mura sono risorte, se l’acustica 
ha ridato le voci « come prima, meglio di 
prima », che cosa dice di nuovo il grande 
Teatro alla società che l’affolla, dopo la 
tremenda tragedia bellica? 

Wolf Ferrari scrisse nel 1948: «... non 
vedo come un giovane, oggi, anche se bra- 
vissimo e puro, possa farsi strada. Non 
credo che valga la pena di lottare troppo 
contro la musica che non è tale: l’impor- 
tante sarebbe aprire la strada alla musica 
bella, prima nei cuori dei giovani, poi in 
quelli del pubblico... ». 

Naturalmente, la musica bella, che è come 
la «favola bella », compare ancora alla 
Scala: e signoreggia, se ha interpreti degni. 
Basti ripensare alle sublimi creazioni della 
Callas, e ad altre interpretazioni eccellenti, 
di attori italiani e stranieri. 


Ma, ai cuori dei giovani, quelli che con- 
tano, che avrebbero dovuto contare, nella 
formazione del gusto da trent'anni a questa 
parte, si propongono esempi che tendono 
specificamente alle produzioni più recenti, 
di spettacolo in musica. 

I giovani, quelli per i quali Wolf Ferrari 
invocava l'esempio della « musica bella », 
si riversano verso la musica « distruttrice 
delle forme musicali ». La dodecafonia si 
afferma nella sua esasperante fotza intro- 
spettiva che arriva all’inesprimibile e al si- 
lenzio e che ha il suo filosofo in Husserl, 
che proclama: « ... dall’incendio distruttore 
dell’incredulità, dal fuoco soffocato della 
disperazione, dalla cenere della grande stan- 
chezza, rinascerà la fenice di una nuova 
interiorità di vita e di nuova spiritualità... 
poiché soltanto lo spirito è immortale »!98. 
Ma lo spirito, per rivelarsi, ha bisogno del- 
l’uomo: « non servus, sed filius et heres 
per Deum». Così sentiva Verdi: e c’è 
ancora, alla Scala, un pubblico che con- 
sente con lui. 


NOTE 


1. Cfr. Arturo Lazzari, I/ Piccolo Teatro 1947- 
1967, in « Città di Milano », n. 5, maggio 1967, 
pag. 10 e segg. All’Ambrosiana esiste una stele 
funeraria che ricorda che in quel teatro, durante 
una recita curipidea, sarebbe morto un famoso 
mimo, Teoctito Pilade. 


2. Il Gonzaga diede cotso al rinforzo e all’amplia- 
mento delle mura, all’inizio del suo governato- 
rato. Terminò i lavori nel 1552, con la costru- 
zione di due porte fortificate (tanaglie), verso le 
porte Comasina e Vercellina, per migliorare la 
difesa del Castello. 


3. Cfr. A. Bertarelli - A. Monti, Tre secoli di vita 
milanese - 1630-1875, Milano, Ulrico Hoepli, 1927, 
pag. 27. 


4. Questo stralcio di uno scritto di Emanuele 
Greppi è riportato nella pag. 177 del già citato 
libro di Bertarelli e Monti. 


5. Cfr. Clelia Alberici, I/ carnevale a Milano, in* 


« Città di Milano », n. 2-3, febbraio-marzo 1968, 
pag. 15. 


6. Cfr. A. Bertarelli - A. Monti, op. cif., pagg. 
31-33. Il Meneghino di Carlo Maria Maggi, Se- 
gretario del Senato, Lettore delle Scuole Palatine, 
Sovrintendente dell’Università di Pavia, era stato 
preceduto da Frittellino, maschera creata dal co- 
mico veneziano Pietro Maria Cecchini, dal Ca- 
pitan Spaventa, creato da G.B. Anderlini verso 
il 1613, e da Scapino, creato da Francesco Ga- 
brielli nel 1635. 


7. Come conveniva ad una città non immemore 
di aver avuto nei secoli XV e XVI, maestri come 
Candido Decembrio, Francesco Filelfo, Giorgio 
Merula, Demetrio Calcondilo, Franchino Gaffurio. 


8. Il palazzo di Corte o Ducale in quel tempo 
prospettava sul fianco sud del Duomo e sull’omo- 
nima piazza, con un corpo di fabbrica che costi- 
tuiva uno dei quattro lati del cortile principale 
(la gran corte) del palazzo, e che conservava, 
sulla destra, una delle torri angolari trecentesche. 
Dopo l’intervento dell’architetto Piermarini il 
detto corpo di fabbrica frontale e due campate del 
braccio verso il Duomo sulla via delle Ore dell’anti- 
co palazzo vennero demoliti, cosicché la « gran cot- 
te » fu aperta e tramutata nell’attuale « piazzetta ». 


9. Via Rastrelli, già « dei Restelli », antica via ro- 
mana, ha preso il nome dai cancelli (restelli), con 
cui i Visconti, occupanti il Palazzo Ducale, la 
tenevano chiusa. 


10. L’entrata solenne in. Milano di Margherita 
d’Austria avvenne il 30 novembre 1598. Per l’oc- 
casione la fronte del Duomo, ancora incompiuta, 
venne coperta con una facciata posticcia dipinta 
su tela, disegnata dall’architetto Pellegrino Te- 
baldi, detto il Pellegrini, giunto a Milano il 23 set- 
tembre 1656 al seguito di S. Carlo Borromeo, al- 
lorché questi fece il suo ingresso a Milano, dopo 
il lungo soggiorno romano. 


11. L’ora precisa dell’incendio è dubbia, come ri 
sulta da due documenti dell'Archivio di Stato di 
Milano. Infatti nel primo di essi è scritto: « Ser- 


virà di memoria alli Posteri, qualmente seguì nel 
l’anno 1708, alle ore 7 (un’ora dopo mezzanotte, 
con l’ora attuale), della notte del giorno 5 gen- 
naio entrante nella giornata dell'Epifania, dopo 
appena terminata l’opera, nel nuovo teatro eretto 
nel salone delli congressi di corte (quale veniva 
sostenuto da molte colonne di marmo); seguì, 
dico, l’ottibile incendio tanto inestinguibile, che 
non solamente annientò detto teatro e salone, ma 
ancora pet la grande veemenza del fuoco rimasero 
incenerite quasi tutte le stesse colonne con stu- 
pote non ordinario ». 

Nel secondo documento, in data 27 gennaio 1708, 
che è la relazione fatta alcuni giorni dopo l’incen- 
dio dal Senatore d'Adda al Governatore, è scritto 
urna con non puoco sentimento portiamo alla 
notizia di V.A.S. qualmente circa le ore 8 di 
notte del giovedì 5 del corrente dopo terminata 
già l’opera, si scuoprì tutto in un tempo acceso 
un gran fuoco nel teatro novo situato in questo. 
R. Palazzo ». 


12. Carlo VI imperatore d’Austria e duca di Mi- 
lano, già Carlo II come re di Spagna. 


13. Con questo atto munifico il patriziato mila- 
nese acquisì l’ambito riconoscimento della pro- 
prietà dei palchi, loro riconosciuta poi nei teatri 
che si susseguirono, compresa, da ultimo, quella 
del Teatro alla Scala, eretto, come gli altri che lo 
precedettero, con la contribuzione dell’aristocra- 
zia milanese. 


14. Cfr. Antonio Paglicci Brozzi, Contributo alla 
storia del Teatro. II Teatro di Milano nel sec. XVI. 
Studi ricerche negli Archivi di Stato lombardi, Ed. 
R. Stabilimento Tito di Giov. Ricordi e Fran- 
cesco Lucca di G. Ricordi e Co., 1891, pagg. 
46 e 49. Tra le rappresentazioni si ricorda, perché 
collegata ad. un avvenimento storico, quella data 
in occasione dell’inaugurazione della stagione 
1733-34 alla quale partecipò Carlo Emanuele III, 
re di Sardegna, entrato in Milano il 3 novembre 
1733 alla testa delle truppe gallo-sarde, che oc- 
cuparono di sorpresa la Città, che lasciarono, in 
grazia dei preliminari della pace di Vienna, nel- 
l'agosto 1736. Gli austriaci vi rientrarono col 
loro governatore Otto Ferdinando conte di 'Trau. 


15. I tre fratelli Galliari, Bernardino, Fabrizio e 
Giovanni Antonio, furono allievi del Barbieri. 
Dei tre, Bernardino, che in prevalenza si dedicò 
alle raffigurazioni architettoniche, dipinse anche il 
sipario del Teatro alla Scala e del ‘Teatro Regio di 
Torino. Il fratello Fabrizio, architetto, fu pittore 
di paesaggi, e, infine, Giovanni Antonio fu pit- 
tore di figure. Bernardino e Fabrizio furono chia- 
mati dalle più prestigiose Corti europee. Federico 
il Grande fece loro dipingere numerose sale della 
sua reggia di Berlino. 


16. L’intervento del Piermarini (che dal 13 no- 
vembre 1769 era stato nominato dall’imperatrice 
Maria Teresa, Architetto Camerale e Arciducale, 
nonché Ispettore Generale delle fabbriche dello 
Stato), accorso subito sul posto con l’Arciduca, 
dovette richiedere all’ Architetto una buona dose di 
energia perché dovette guidare e spronare non un 
corpo di pompieri, ma un gruppo di facchini 
detti « brentatori », delle famose « facchinade », 
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che, per antico loro statuto, avevano l’obbligo di 
partecipare allo spegnimento degli incendi. 


17. Carlo Emanuele, che per primo tentò l’unità 
d’Italia, Emanuele Filiberto, Maria Cristina e Vit- 
torio Amedeo II. Già nel 1708, in seguito alla 
guerra di successione austriaca, il Piemonte aveva 
ottenuto dall’imperatore Giuseppe I, Valenza, 
Alessandria, la Lomellina e la Valtellina: e, poi, 
per la guerra di successione polacca, il Novarese 
e il Tortonese: e infine, nel 1744, secondo quanto 
aveva dovuto cedere l’arciduchessa Maria Teresa a 
Carlo Emanuele II, Vigevano e l’Oltre Po Pavese. 


18. Il 2 maggio 1739 l’arciduchessa Maria Teresa 
d’Austria, col suo sposo Francesco Stefano, Duca 
di Lorena (poi Francesco I), fece il suo ingresso 
in Milano, entrando in città, verso sera, da Porta 
Romana. 

Maria Teresa il 20 ottobre 1740, alla morte del 
padre Carlo VI, di cui era primogenita, ascende 
al trono in forza della prammatica sanzione. Maria 
Teresa muore il 29 novembre 1780. Subentra nella 
signoria il figlio Giuseppe II, che era stato eletto 
Imperatore e coreggente nell’agosto del 1765. 

A Carlo VI, col trattato di Rastadt (1714), era 
stato assicurato il Milanese. 


19. L’opera si intitolava Reruz Italicarum Scripto- 
res, e fu la più cospicua tra le centinaia di preziose 
opere del grande studioso, che negli Annali d’Italia 
ridiede all’Italia il primato storico mettendo insie- 
me il più gran corpo di storia nazionale, sin allora 
pubblicata in Europa. 


20. Fino al 1908 non si conosceva la data precisa 
della nascita del Piermarini, che veniva fatta oscil- 
lare tra il 1734 ed il 1736. Fu appunto nel 1908 
che il Comitato folignate, sorto per le onoranze 
al Piermarini, trovò la fede di battesimo in un 
vecchio registro della Chiesa di S. Feliciano, catte- 
drale di Foligno. Potè così essere accertato che 
il Piermarini nacque da Pietro Piermarini e da 
Crispolda Ubaldini, la sera del 18 luglio 1734, e 
che fu battezzato il giorno dopo coi nomi di 
Giuseppe, Giorgio, Pietro e Baldassarre. 


21. Cfr. Carlo Gatti, I/ Teatro alla Scala nella storia 
e nell’arte (1778-1958), Edit. Ricordi, Milano, 1963, 


pag. 8 


22. Ruggero Giuseppe Boscovich (1711-1787), ge- 
suita dalmata, matematico, astronomo e geodeta 
di larga fama. Fondò l'Osservatorio astronomico 
di Brera a Milano. 


23. Cfr. Camillo Boito, Prefazione al volume 
Giuseppe Piermarini architetto, a cura del Comitato 
Milanese delle onoranze..., Milano 1908. 


24. L'architetto Luigi Vanvitelli, nato a Napoli 
(1700-1773), fu allievo dell’architetto Filippo Ju- 
varra, di Messina, che a sua volta era stato allievo 
di Carlo Fontana, a Roma. 

Il Vanvitelli insegnò architettura a Roma nell’Ac- 
cademia di San Luca, ed operò specialmente in 
Roma, Loreto, Napoli e Caserta, dove costruì la 
famosa Reggia, al centro di una soluzione urbani- 
stica grandiosa (basti ripensare al superbo viale 
d’accesso), e magnifica nei cortili, nei portici, nelle 
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sale, nel delizioso teatro e nel pittoresco scenogra- 
fico giardino, dominato dalla cascata. 
Morì a Caserta il primo marzo 1773. 


25. Da ricordare Ferdinando Fuga (Firenze 1699- 
Roma 1781), che, alunno di G.B. Foggini, e pre- 
paratosi poi a Roma sugli esempi del Bernini e 
del Borromini, superati gli elementi scenografici e 
compositivi dell’età secentesca, sfruttandone ra- 
zionalmente la funzionalità, mirò a creare un 
nuovo linguaggio architettonico, espresso dalla 
semplicità delle pareti ritmate in profilature. 


26. Tra il 1657 e il 1666 il Bernini concluse le sue 
più straordinarie invenzioni: la macchina sceno- 
grafica della Cattedra papale nell’abside di S. Pie- 
tro, e, all’esterno, la piazza e il colonnato. 


27. La Reggia di Caserta fu fatta erigere da Carlo 
di Borbone. La costruzione ch’era iniziata nel 
1752, sospesa nel 1764, fu ripresa nel 1765, com- 
piuta nel 1774 e ultimata :nelle decorazioni inter- 
ne un secolo dopo. 


28. Gli originali di questi disegni furono pubbli- 
cati a Napoli nel 1770, in una pregevole riprodu- 
zione incisa a bulino, in otto tavole, dall’impareg- 
giabile Carlo Nolli, col titolo De//? Arco di Traiano 
in Benevento, inciso e posto în luce da Carlo Nolli. 
Di questa riproduzione, che con altri preziosi e 
numerati autografi del Piermarini era elencata nel 
primo volume della « Biblioteca Firmian », più 
nulla si seppe da quando la raccolta del conte Fir- 
mian fu posta in vendita nel 1795. 


29. Cfr. Lettere d’Italia e di Vienna all’abate Paolo 
Frisi, vol. VIII, Biblioteca Ambrosiana, Milano. 


30. Wenzel Anton Kaunitz-Rietberg (1711-1794), 
principe, diplomatico austriaco, attuò l’alleanza 
franco austriaca nella guerra dei sette anni. Can- 
celliere dell’imperatrice Maria Teresa, svolse una 
politica interna illuminata: mirò a conservare la 
pace attraverso l’equilibrio di potenza fra gli 
stati europei. 


31. Cfr. Enrico Filippini, Giuseppe Piermarini nella 
vita e nelle opere con documenti inediti, illustrazioni e 
bibliografia, Artigrafiche T. Serozzi e F., Foligno, 
1953, pag. 47. Il Piermarini in un documento per- 
sonale afferma: « ...non avendo potuto esso Van- 
vitelli trattenersi a Milano per far eseguire i suoi 
disegni, il ministro plenipotenziario conte di Fir- 
mian, per mezzo del suo segretario Troger fece 
proporre a Piermarini se voleva restare a Milano 
per dare eseguimento ai detti disegni ed accettare 
l’impiego di architetto della Città e Stato di Mi- 
lano, col saldo di 1200 fiorini, e questi accettò la 
proposizione ». 


32. L’attuale « piazzetta » sita dinanzi a quello 
che fu il palazzo reale, fu aperta con la demoli- 
zione del corpo di fabbrica che costituiva uno dei 
lati del grande cortile, dove Leonardo da Vinci 
modellò quella colossale statua equestre, che non 
giunse mai a compimento, del duca Francesco 
Sforza. Con la demolizione del fabbricato, alla 
scomparsa del cortile, s'accompagnò quella dei 
grande portone d’ingresso al palazzo, fregiato da 
numerose imprese araldiche. Fu pure distrutta ogni 


traccia delle antiche strutture e, per dar posto al 
nuovo scalone d’accesso all’appartamento e alle 
sale dell’Arciduca, parte della pregevole chiesa di 
San Gottardo. 


33. Il « viridarium », da cui verzaro o verziere, 
ora piazza Fontana, era un giardino limitato dalla 
cerchia delle mura romane. 


34. Chi per primo, tra i patrizi milanesi, ricorse 
al Piermarini, fu il conte Vitaliano Bigli (che tanta 
importante parte avrà nella costruzione del Tea- 
tro alla Scala); e per lui il Piermarini tra il 1770 
ed il 1772, costruì lo scalone nel bel palazzo che 
il conte aveva in Borgonuovo. 


35. La fronte di questo edificio, ora Melzi, guarda 
sulla via S. Tomaso. I disegni originali si trovano 
nello Zibaldone Piermariniano presso la Biblioteca 
comunale di Foligno. : 


36. Nel 1775, in pccasione dell’istituzione dell’Ac- 
cademia di Belle Arti a Brera, venne offerta al 
Piermarini la cattedra di architettura: ma egli fu 
tanto restio ad accettare l’incarico, che, per farlo 
recedere dalla ripulsa e convincerlo ad accettare la 
designazione, dovette intervenire personalmente 
l’Arciduca, il quale apprezzò talmente questo atto 
di accondiscendenza, che alcuni giorni dopo (mar- 
zo 1775), donò al Piermarini, cui era stata affidata 
la Direzione della Sezione d’architettura, una sca- 
tola d’oro. 


37. Cfr. Paolo Mezzanotte-Giacomo Bascapé, Mi- 
lano nell’ Arte e nella Storia, Emilio Bestetti, 
Edizioni d’arte, Milano, 1948. Il Luogo Pio o 
Confraternita, o Scuola delle Quattro Marie, sor- 
geva sulla destra — per chi proveniva dalla corsia 
de’ Servi (ora corso Vittorio Emanuele II), ed era 
diretto in piazza del Verzaro (ora piazza Fontana) — 
dell’antica contrada de’ Pattari. 


38. I nove rappresentanti furono: il conte Bene- 
detto Arese Lucini, il marchese G.B. d’Adda, il 
conte G.B. Scotti, il marchese Viani, il marchese 
Ferdinando Cusani, il marchese Teodoro Gior- 
gio Triulzi, il marchese Orsini di Roma, il marchese 
Moriggia ed il conte Giacomo Durini. Il 10 marzo 
1776, i dodici delegati, adunati in Casa Litta, eles- 
sero alla unanimità il dott. Gaetano Garbagnati a 
loro Cancelliere o Segretario. 


39. I monumenti sepolcrali e tutte le lapidi ven- 
nero fatte trasferire dal Piermarini nella chiesa di 
San Fedele, che ebbe anche il nome di Santa Maria 
in Solarolo e che, con la soppressione della Chiesa 
di Regina della Scala, assunse quello di Santa Maria 
della Scala in San Fedele: nome che porta ancora. 
Un atto di fede unisce il Teatro alla Scala a questa 
chiesa, perché l’immagine, posta a destra presso 
il presbiterio, della Beata Vergine col Divin Putto, 
ivi trasportata dalla distrutta chiesa di S. Maria 
della Scala, era detta la Madonna degli artisti e 
delle ballerine, perché artisti e ballerine portava- 
no (e forse portano ancora) sul suo altare i 
fiori che ricevevano in omaggio dal pubblico. 


40. Cfr. Corio, Historia, Venezia, 1554, pag. 257. 
Beatrice detta anche Regina, figlia di Marino della 


Scala, signore di Verona, moglie di Bernabò Vi- 
sconti, secondogenito di Matteo Visconti, «...in 
gran parte resse l’imperio del suo marito. Fu di 
natura superba et audace, insaziabile di ricchezze ». 


41. Cfr. Carlo Torre, // ritratto di Milano, per Fe- 
derico Agnelli, Milano 1674, Libro III. 


42. Non venne influenzato neppure dalla forma 
semiovale adottata dal Moreau nella costruzione 
dell'Opera di Parigi, inaugurata nel 1755, né dalla 
forma a ferro di cavallo, adottata nel 1773 dal 
Louis a Bordeaux e dal Brongniart a Parigi. 


43. Cfr. Gianni Mezzanotte, Architettura neoclas- 
sica in Lombardia, Edizioni Scientifiche Italiane, 
1966, pag. 87. 

Nel suo soggiorno romano, durato dal 1757 al 
1764, il Piermarini oltre a rivolgere i suoi studi 
sul Vignola e lo Scamozzi, seguendo un antico 
metodo di lavoro, rilevò non solo alcuni monu- 
menti romani tra i quali il Pantheon e il Teatro di 
Marcello, ma rivolse la sua perspicace attenzione 
ad edifici più « moderni » quali S. Pietro in Mon- 
torio, S. Carlo alle Quattro Fontane e S. Ignazio, 
rilevandone con cuta i loro più interessanti motivi 
architettonici. } 4 


44. Sulla consistenza e le particolarità costruttive 
adottate dal Piermarini per dar corpo alla volta, 
ibidem, pag. 43. 


45. La « Nobile Associazione dei Cavalieri As- 
sociati », su istanza dei palchettisti, assunse al- 
l’apertura del nuovo «Regio Ducal Teatro alla 
Scala », avvenuta il 3 agosto 1778, l’appalto del 
Teatro stesso, «senza scopo d’interesse personale ». 
Ibidem, pag. 76. 


46. Cfr. Il Teatro alla Scala dagli inizi al 1794, nei 
documenti ufficiali inediti dell'Archivio Borromeo 
Arese a cura di Mons. Giovanni Galbiati, Prefetto 
dell’Ambrosiana, Milano presso la Biblioteca Am- 
brosiana, MDCCCCXIX, pagg. 74-75. Durante 
l’assemblea generale dei palchettisti tenuta nel- 
la Sala Capitolare del Pio Luogo delle Quattro 
Marie, il 7 luglio 1777, trattandosi del numero 
e delle dimensioni dei palchi della Cannobiana, 
al marchese Viani, che aveva espresso il timo- 
re che a detrimento della loro ampiezza, « il dise- 
gno approvato subisse, come era avvenuto per 
il palcoscenico del Teatro Grande, variazioni », 
il marchese Litta fece osservare «che alla Scala 
ai due lati del palco scenico si dovevano avere 
infatti sette pilastri per parte, ma che il disegno 
fu attuato con soli sei per parte per non occu- 
pare un maggior spazio di casa Fiorenza». Tut- 
tavia la costruzione fu compiuta in modo da poter 
«ampliare il palco scenico quando (si volesse), 
col semplice abbattimento di un muro ». 


47. Cfr. Il Teatro alla Scala dagli inizi al 1794, op. 
cit. pag. 63. L’accordo fu raggiunto e concluso il 
13 febbraio 1777, dal duca Galeazzo Serbelloni e 
dal marchese Giovanni Battista Moriggia, rappre- 
sentanti dei' palchettisti, con Carlo Castelli e Pietro 
Marliani, rappresentanti dei proprietari del Teatro 
Interino. Nell’accordo era disposto che oltre alle 
opere autunnali dell’anno in corso, fossero rappre- 
sentate « nel carnovale 1778, al luogo delle ope- 
re serie, delle rappresentazioni buffe in musica 


con le consuete feste pubbliche da ballo: e succes- 
sivamente, dalla domenica in Albis sino a tutto 
luglio, le solite commedie italiane o francesi ». 


48. Cfr. Il Teatro alla Scala dagli inizi al 1794, op. 
cit., pag. 134. Dal conto di Giocondo Albertolli, 
presentato il 18 luglio 1778, risulta che allo stesso 
oltre ai rosoni e a un testone con pampani pet 
la volta, furono ordinate, e poste a carico della 
Nobile Associazione dei Teatrali Spettacoli: « ses- 
santa rose e sedici ornati di trumò » per il ridotto. 


49. Cfr. Gaetano Moretti, In zzemoria di Giuseppe 
Piermarini, Reale Casa Editrice Feliciano Campi- 
telli, Foligno, 1909. 


50. Lettera scritta il 19 luglio 1778 dal conte Pietro 
Verri al fratello Alessandro che trovavasi a Roma. 


51. La facciata smise di prospettare su un’angusta 
via nel 1857, quando fu aperta l’attuale piazza. 


52. Cfr. Descrizione dei due Teatri e Casini rispetti 
vamente ad essi annessi. Descrizione e consegna del 
Fabbricato del Teatro Grande alla Scala, rassegnata 
dal Regio Arch. Delegato Marcellino Segrè al 
Regio Imp.le Consiglio di Governo, il 18 marzo 
1791" 


53. Cfr. Marcellino Segrè, Descrizione dei due 
Teatri....., op. cit. La cassa nella quale eta contenuto 
il quadrante dell’orologio era costruita « con asse 
peccia (abete) rustiche », che formavano « come 
un camerino, con soffitto, altra cassetta per il 
tempo, altra cassetta per il peso ». 


54. Cfr. II Teatro alla Scala dagli inizi al 1794, op. 
cit. pag. 122. « È da correggere l’affermazione del 
Salveraglio (Le Odi dell’abate Giuseppe Parini... 
Zanichelli, Bologna, 1882, pag. XXXIX) il quale 
‘dice che i Proprietari dei palchi del Teatro alla 
Scala nella seduta del 3 maggio 1779, assegnano 
50 gigliati per ricompensa al Parini». La notizia 
è anche copiata da M. Scherillo in Le poesie di G. 
Parini, Hoepli, Milano, 1906, pag. 59. 


55. Dopo che il marchese Litta riferì il colloquio 
da lui avuto con l’Atciduca, i Consiglieri delegati 
deliberarono di far mettere, a spese dei palchettisti, 
le grate di ferro alle finestre dei loro camerini. 

L’attuazione della deliberazione da parte dei pal- 
chettisti fu molto lenta, tant'è che i Consiglieri de- 
legati li avvertirono che non solo dovevano sol- 
lecitare la posa delle grate, perché altrimenti sa- 
rebbero incorsi nelle «superiori provvidenze» che 
sarebbero state prese nei loro confronti, ma che 
dovevano far sì che ogni grata fosse infissa nei 
muri laterali alla finestra in modo che restasse 
stabilmente fissa, «e non attaccata alle antine dei 
vetri, come da alcuni » era stato fatto, perché « in 
tal caso non servivano ad impedire li..... disordini». 
Ciononostante pare che il malvezzo non fosse ces- 
sato perché, dieci anni dopo, nell’adunanza del 
20 dicembre 1788, i Consiglieri delegati discusse- 
ro il promemoria col quale il marchese Bartolomeo 
Calderara, « investito ed obbligato alle sceniche 
rappresentazioni per l’anno 1789 » chiedeva che 
fosse proibito il vuotare i « vasi puzzolenti e spaz- 
zare i palchi e i camerini alla sera, lasciandosi i 
mucchi di spazzature sulle corsie (corridoi) nel 
tempo del concorso » cioè dell’attività del Teatro. 


56. Per le cene che si tenevano nel palco, soprat- 
tutto durante i veglioni, lo Stendhal scriveva: 
«ognuno tiene una tenda di seta, che forma bal- 
dacchino e si abbassa, quando si vuole, pet ce- 
nare..... ). 


57. Il ridotto nobile venne usato pet la prima 
volta, il 10 marzo 1778, per tenervi l’assemblea 
generale dei palchettisti del Teatro Grande. 


58. Questo privilegio veniva di fatto a cessare 
durante i veglioni, perché « bastando una maschera, 
nel ridotto potevano andare d’ogni condizione ». 


59. L’attuale ridotto dei palchi fu costruito nel 
1936. Ibidem, pag. 166. 


60. Il consenso di giuocare d’azzardo nel ridotto 
nobile derivava dal decreto emesso nel 1717 da 
Carlo VI, allorché consentì che fosse ricostruito 
il Teatro Ducale, presctivendo che parte dei suoi 
proventi derivante massimamente dai giuochi: 
d’azzardo costituisse la « dote» per il Collegio 
delle Vergini Spagnole,:che fu eretto con autorità 
Regia l’anno 1578 per « ricoverare le figlie de’ Sol- 
dati e Ufficiali Spagnoli, militanti nelle Stato di 
Milano, che restassero orfane ». 


61. Il Prefetto di polizia del Dipartimento d’Olo- 
na, il 7 novembre 1811, emise la seguente ordi- 
nanza: « Art. 1 - Gli uomini che interverranno nella 
platea o nei palchi dei Teatri Regi di questa capi- 
tale dovranno tutti durante il tempo delle rappre- 
sentazioni tenere il capo scopetto. 

Art. 2 - Potranno coprirsi negli intervalli dei di- 
versi atti, ma soltanto in quelle sere nelle quali il 
teatro non sia onorato dall’Augusta persona di 
Sua Maestà o dal rappresentante della medesima ». 


62. A quei tempi la scena era comunemente com- 
posta da un telone (fondale), che era adattato alla 
grandezza del proscenio e costituiva la parte prin- 
cipale della scena, e da alcune quinte che, ai due 
lati del palcoscenico, venivano fatte sporgere una 
sull’altra di «tre once e mezzo » (cm. 17), per 
ottenere, col graduale restringersi dello spazio di 
fondo, il senso prospettico dell’insieme. 

Le dimensioni delle quinte erano commisurate 
alla capacità dello sforzo che potevano svilup- 
pare i due uomini che solitamente le manovravano. 
Per soddisfare questa esigenza le quinte — ch’era- 
no telai rigidi, montati su carrelli, sui quali erano 
fissate le scene — quelle adottate nel Teatro Gran- 
de, erano di un’unica dimensione, cioè alte 16 
braccia (m. 9,50) e larghe braccia 3 (m. 1,785). 
Gli scenografi per aumentare o diminuire questa 
altezza unificata, adottarono l’uso dei cosiddetti 
« panni e arie con le code ». 

Per il movimento delle quinte sul palcoscenico, 
come accennato, in corrispondenza delle sotto- 
stanti guide metalliche, vi erano i cosiddetti « ta- 
gli » che sono indicati nella tavola del primo piano 
dei disegni del Piermarini incisi dal Mercoli. 

Lo spazio tra ogni gruppo di «tagli» ch’era di 
un braccio e mezzo (m. 0,8925), si chiamava 
« strada » e serviva al movimento degli attori. 


63. Cfr. Franco Armani e Giacomo Bascapè, La 


Scala, breve biografia (1778-1950), Edit. Delfino, 
Società Editrice, Milano, 1951, pagg. 34, 36. 
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64. Cfr. Pompeo Cambiasi, La Scala 1778-1906. 
ÎNote storiche e statistiche, G. Ricordi e C. Edizioni 
Stampatori, Milano, 1906, pag. 1. 


65. Le rappresentazioni d’opera in musica erano 
suddivise in due stagioni, la stagione d’autunno, 
che cominciava in agosto e finiva in dicembre, e 
la stagione di carnevale e quaresima, che iniziava 
a S. Stefano e finiva a Pasqua. 


66. Le «sedie chiuse» erano veramente tali, 
perché erano munite di una chiusura che si apriva 
con la chiave che veniva ritirata al botteghino coi 
due biglietti d’ingresso, uno di « porta », ossia 
d’ingresso al Teatro, e l’altro di « platea », ne- 
cessario per accedere alla stessa. Le «sedie vo- 
lanti» rimanevano libere per il pubblico. 


67. Le Cappe Nere costituivano una particolare 
categoria della servitù che in Teatro prestava ser- 
vizio esclusivamente per i nobili palchettisti. Per 
questo usufruivano di speciali agevolazioni per 
l’ingresso al Teatro. 


68. Cfr. Pompeo Cambiasi, La Scala 1778-1906. 
Note storiche e statistiche, op. cit., pag. 3. 


69. Cfr. Carteggio di Pietro e di Alessandro Verri dal 
1766 al 1782, vol. X, pag. 41. 


70. Giovanni Antonio Antolini (Castel Bolognese 
1754 - Milano 1842), architetto e teorico. A_Mi- 
lano progettò la sistemazione del Foro Bonaparte. 


71. Cfr. Giovanni Antolini, Osservazioni e aggiunte 
ai Principii di architettura civile di Francesco Milizia, 
Milano, 1817, pag. 86. 


72. Cfr. Ugo Foscolo, Dell’impresa d’un teatro 
per musica. Recensione alla pubblicazione: Sul Reg- 
gimento dei pubblici Teatri, idee economiche applicate 
praticamente agli II.RR. Teatri alla Scala ed alla 
Cannobiana in Milano, del cav. Angelo Petracchi, 
Milano 1821, in Opere inedite e postume di Ugo 
Foscolo, vol. IV, Firenze, 1850, pag. 378 e segg. 


73. Cfr. Carlo Gatti, I/ Teatro alla Scala nella storia 
e nel’arte (1778-1958), Edit. Ricordi, Milano, 
MCMLXIII, pag. 33. 


74. Cfr. Carlo Gatti, I/ Teatro alla Scala nella storia 
e nel’arte (1778-1958), op. cit., pag. 29 e pag. 32. 
L’Accademia Nazionale Francese iscrisse la sua 
opera Tarare, fra i capolavori del suo repertorio 
e considerò Salieri uno dei classici compositori di 
Francia. 


75. Cfr. Il Teatro alla Scala dagli inizi al 1794, op. 
cit., pag. 54. In merito ai fabbricati rustici del- 
l'estratto dell’istrumento 15 giugno 1456, rogato 
dal notaio Vinaldio de Lanteriis, con cui Giovanni 
Rodolfo Vismara dona alla Confraternita di S.M. 
della Passione,. « cassinam sitam in Brolio San 
Zardino, nuncupatum zarcinum S. Mariae de la 
Scala, sitam in Potta Nova, Parochia Sancti Be- 
nedicti, qual cassina est cum cameris duabus sub- 
tus dictam cassinam... ». 


76. Le carte e i documenti attinenti ai due Teatri 


Scala e Cannobiana, facenti parte dell’eredità del 
conte Bigli, furono ricevuti in consegna dal conte 
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Giberto Borromeo Arese, per deliberazione dei 
Consiglieri delegati, del 6 novembre 1819, a 
«comodo dei medesimi e per farne l’opportuno 
uso alle occorrenze ». 


77. Pochi anni dopo, il governo francese decretò 
di vendere la villa ad un privato che l’aveva acqui- 
stata per 180.000 lire, per poi demolirla: ma for- 
tunatamente la vendita fu sospesa dal Congresso 
di Stato al quale si era rivolto il « cittadino ) Do- 
menico Palmieri. 


78. Il Collegio Elvetico fu voluto da S. Carlo Bot- 
romeo pet accogliervi seminaristi svizzeri. Fu poi 
destinato al Senato, e più recentemente ad Archi- 
vio di Stato. 


79. Nel largo creato nel punto di deviazione del 
viale, il Piermarini fece innalzare l’obelisco, che si 
vede ancora oggi, ch’era la « croce stazionale » pro- 
veniente dalla via Bottonuto ora non più esistente. 


80. La sala, a cielo aperto, ebbe nel tempo le più 
disparate destinazioni: fu distrutta dall’incendio e 
ripristinata, per essere infine demolita per consen- 
tire l’erezione dell’esistente Museo di Storia Na- 
turale. Del Piermarini è invece restata la cancellata 
verso corso Venezia, coi suoi pilastri a bozze 
terminanti con vasi ornamentali. 
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81. Queste case, con quella costruita sull’area del 
soppresso monastero di San Celestino, furono i 
primi esempi di case d’affitto neoclassiche, per 
abitazioni e botteghe. Sulla via Santa Radegonda la 
casa distinta col n. 14 è quella che più caratterizza 
lo stile del Piermarini, specialmente nei contorni 
delle finestre del primo piano. i 


82. I bassorilievi della torre, « rammemoranti il 
ritorno dei milanesi in città, coi collegati lombardi 
nel 1167, dopo la distruzione fattane eseguire da 
Federico Barbarossa », furono trasportati sulla 
casa in stile neoclassico, sita a destra uscendo, pro- 
gettata dall’architetto Pollack, e costruita sull’area 
delle case adiacenti al ponte, che furono apposita- 
mente demolite. 


83. Nella lettera scritta all’ Amministrazione Ge- 
nerale, il 3 Annebbiatore Anno V (24 ottobre 
1796), il Piermarini, premessa una succinta rela- 
zione sulla sua venuta a Milano nel 1769, dei lavori 
eseguiti, dei compiti affidatigli e degli emolu- 
menti corrispostigli dal governo austriaco, così 
continuava: «..... non essere la continuazione del 
soldo (dovutogli come Architetto di Stato) che un 
premio giustamente dovuto ai suoi servigi e che 
può riguardarsi come una proprietà che egli era 
assegnata per contratto.... L'impiego d’Architetto 
di Stato non è soppresso, ed il cittadino Piermarini 
non ha mancato anche in questi ultimi mesi di 
prestarsi al pubblico servizio quando è stato d’uo- 
po, ma il soldo fu omesso dal ruolo fino dal primo 
avviso delle vittoriose Armate Francesi senza che 
mai abbia potuto penetrarne il motivo ». 


84. Il 15 settembre 1796, venne sciolta la Società 
Patriottica, che fu sostituita dal Governo francese 
con la Società di pubblica istruzione, che, nella sua 
prima riunione del gennaio 1797, oltre al Pierma- 
tini nominò soci: Pietro Verri, Andrea Appiani 
e Giocondo Albertolli, amico fidatissimo, di Bada- 


no Ticinese, insigne ornatista, che aveva studiato 
architettura a Milano, e che noto al Piermarini per 
gli stucchi coi quali aveva adornato la villa gran- 
ducale di Poggio Imperiale, era stato invitato dal 
Piermarini stesso, il giorno 22 marzo 1774, per ese- 
guire le decorazioni degli appartamenti del nuovo 
Palazzo Ducale. 


85. Il Piermatini scelse a suoi collaboratori, chia- 
mandoli a far parte della commissione i colleghi 
Giocondo Albertolli e D. Aspar, gli architetti 
Faroni e Canonica ed i pittori Andrea Appiani e 
Paolo Landriani. La Commissione trasformò il 
Lazzaretto in Campo di Marte, e la Chiesa in Al- 
tare della Patria. Questo Teatro che ha subito nel 
tempo e anche recentemente radicali trasforma- 
zioni, esiste tutt'ora col nome di Teatro dei Filo- 
drammatici. Sorse con la legge del 16 Piovoso, 
Anno VI. 


86. Luigi Canonica lasciò partire il Piermatini da 
Milano senza salutarlo e senza più scrivergli, di- 
menticando quanto egli aveva fatto per lui come 
maestro e come amico. Lo salutarono invece, e 
alcuni di loro mantennero con lui relazioni episto- 
lari, gli amici di sempre: Giocondo Albertolli, 
suo confidente; Giuseppe Parini, malandato e 
prossimo alla morte; Barnaba Oriani, ed i colleghi 
Giuseppe Franchi, Giuliano Traballesi e Martino 
Knoller. 


87. Cfr. Enrico Filippini, Giuseppe Piermarini nella 
vita e nelle opere..., op. cit., pag. 187. Il fascicolo delle 
otto tavole scaligere uscì nei primi mesi del 1789, 
con questo titolo, « Teatro della Scala in Milano: 
Architettura del Regio Professore Giuseppe Pier- 
marini. Milano, MDCCLXXIX ». Il fascicolo 
uscì senza dedica, senza prefazione e senza indi- 
cazione dell’Editore (perché la stampatura venne 
fatta dallo stesso incisore delle tavole). Unici segni 
distintivi erano le diciture « Piermarini, inv. et. 
del. » e « Mercoli nepos scul. », poste rispettiva- 
mente a sinistra e a destra, in basso, d’ogni tavola. 
Mercoli nepos, è Gaetano Mercoli, nipote di Gia- 
como Mercoli, l’incisore al quale era stato affidato 
l’incarico di riprodurre i disegni scaligeri del 
Piermarini, ma che la morte gli impedì di portare 
a compimento. Gaetano Mercoli successe allo zio 
nella sua officina e nei suoi affati. 


88. Giocondo Albertolli, fu legato al Piermarini 
da gratitudine e profonda amicizia, ed a lui dedicò 
il volume Ornazzenti diversi inventati e disegnati ed 
eseguiti da Giocondo Albertolli, che comprendeva le 
decorazioni fatte nei più importanti edifici della 
Lombardia, e che l’Albertolli aveva raccolto e 
fatte incidere dal suo scolaro Giacomo Metcoli, 
per far conoscere e diffondere la decorazione neo- 
classica, di cui egli fu l’iniziatore. La dedica diceva: 
« All’Illustrissimo signore il Signor Don Giu- 
seppe Piermarini Architetto Primario di S.M. 
Imperiale nella Lombardia Austriaca e Professore 
di Architettura nella R. Accademia di belle arti 
in Milano: A Voi, chiarissimo Architetto, che 
avete ricondotto il Buongusto in questa insigne 
metropoli, a Voi consacro alcune carte incise... ». 


89. Lo commemorò, alcuni anni dopo la sua mor- 
te, Fabri-Scarpellini, il cui Discorso intorno alla vita 
ed alle opere di G. Piermarini di Foligno, professore di 
architettura in Brera, socio dell’inclita Accademia dei 


Lincei e delle primarie d’ Europa, venne pubblicato 
in « Giornale Arcadico » di Roma, vol. CCCHI 
(Roma 1844), fasc. ottobre 1844, pagg. 99-129. 
Lo Scarpellini fu il segretario della più grande 
Accademia romana, ricostituita da Gioacchino 
Pessuti nel 1801, nella seduta del 22 agosto 1805. 
Ed è proprio l’Arcadica Accademia, che gli ren- 
deva l’ultimo onore. 


90. Cfr. Giovanni Titta Rosa, Due tempi attorno 
alla Scala, Edit. Banca Provinciale di Depositi e 
Prestiti, Milano, MCMLXVIII, pag. 13. 


91. Cfr. Guido Natali, Storia letteraria d’Italia, Il 
Settecento, Ed. F. Vallardi, Milano, 1929. 


92. Il 10 brumale dell’anno VII Repubblicano il 
Ministro degli Affari Interni inviò all’Ammini- 
strazione Centrale del Dipartimento dell’Olona la 
seguente ordinanza: « Cittadini Amministratori, 
siete invitati a far pubblicare nelle comuni del vo- 
stro Dipartimento l’ampio programma 8 andante 
proponente il premio di 40 zecchini a chi pre- 
senterà il miglior progetto per l’organizzazione 
dei Teatri nazionali, dandovi l'occorrente pubbli- 
cità, e diramandolo secondo il metodo praticato. 
Siete pure invitati ad accusare la ricevuta, nonché 
l'esecuzione che vi avrete dato. 

Salute e fratellanza 

Ragazzi ». 


93. Oltre al Direttore dei teatri e degli spettacoli, 
come risulta da una lettera inviata il 3 Frinale 
anno IX all’Amministrazione del Fondo di Reli- 
gione in Milano, tutte le composizioni teatrali e la 
scelta delle stesse e della loro ben intesa esecuzione 
vennero affidate dal «25 Brumale in avanti» 
dello stesso anno all’Ispettore « Cittadino Galfi, 
nominato alla Cattedra di Logica e Metafisica in 
Brera » (Archivio Storico). 


94. Cfr. Ferdinando Reggiori, Milano 1800-1943. 
Itinerario urbanistico-edilizio, Edizioni del Milione, 
Milano, 1947, pag. 19. , 


95. Cfr. Ettore Verga, Un piano regolatore della 
Città di Milano nel 1807, Tipografia Umberto Al- 
legretti, Milano, 1907, pag. 6. 


96. Il regolamento venne emesso dal Direttore 
Generale de’ Teatri, Giuseppe Carcano, il 30 ot- 
tobre 1804, Anno III R.I. 


97. L’apertura arcuata venne eliminata nel 1957 
in occasione dei lavori eseguiti dal Genio Civile, 
per sostituire alle strutture lignee del fabbricato 
originale costruito per ampliare il palcoscenico, 
strutture e solai in cemento armato. 


98. Cfr. Guido Marangoni - Carlo Vanbianchi, 
La Scala, Istituto Italiano d’Arti Grafiche, Ber- 
gamo, 1922, pag. 51. Il Gonzaga che fu protetto 
dall’imperatrice Maria Teodorovna, moglie di 
Paolo I, nelle memorie scritte in tarda età, al suo 
ritorno in patria, ricorda con gratitudine, che i 
fratelli Galliari, grandi scenografi, durante il pe- 
riodo ch’egli trascorse con loro al Teatro alla 
Scala, lo « convinsero che la pittura non è l’arte 
di imitare le cose da altri ideate, ma l’arte stessa di 


ideare, per cui occorrono cultura, memoria, scien- 
ze esatte e sistematiche ». 


99. Cfr. Gianni Mezzanotte, Architettura Neoclas- 
sica in Lombardia, op. cit., pag. 231. L'architetto 
Giovanni Antonio Antolini, con Paolo Bargigli 
«architetto del Consolato romano », e con l’at- 
chitetto Giuseppe Pistocchi, «si presentarono a 
Milano, nella seconda Cisalpina, come gli interpreti 
dello spirito della rivoluzione ». 


100. Cfr. Paolo Landriani, op. ci. 


101. Cfr. Giovanni Aldini, Memoria sulla illumina- 
gione a gas dei Teatri e progetto di applicarla al I.R. 
Teatro alla Scala în Milano, Edit. Società Tipogta- 
fica dei Classici Italiani, Milano, 1820, patag. LIII. 


102. Cfr. Pompeo Cambiasi, La Scala 1778-1906. 
Note storiche e statistiche, op. cit., pagg. 66, 67, 
68 e 69. 


103. Rainieri I, Arciduca di Lorena Asburgo 
(1783-1853), figlio dell’Imperatore Leopoldo II, 
Vicerè del Lombardo Veneto dal 1818 al 1848. 

Il regno Lombardo Veneto era composto del 
Milanese, del Mantovano e del Veneziano. Esso 
comprendeva anche la Valtellina, Bormio e Chia- 
venna. 


104. L’ingegnere architetto «P. Pestagalli ag- 
giunto », com’egli firmava disegni e documenti, 
anteponendo sempre la sua firma a quella degli 
altri due architetti della Commissione, faceva parte 
come « aggiunto », della Direzione generale delle 
pubbliche costruzioni, mentre gli architetti Carlo 
Cajmi e Giacomo Tazzini aggiungevano alla loto 
firma la qualifica, il primo di «Ingengere di I 
classe» e il secondo quella di «Ingegnere di II 
classe ». 


105. Luigi Canonica, ticinese, studiò architettura 
all'Accademia di Brera e fu il migliore allievo del 
Piermarini e, per qualche aspetto, il suo continua- 
tore. Progettò i Teatri Carcano e Re di Milano, e 
il Teatro Concordia di Cremona: portò a termine 
la costruzione del Teatro Filodrammtici di Mi- 
lano, progettato dal Piermatini, ed ebbe patte 
nell’allestimento del Teatro Carlo Felice di Ge- 
nova. Fu l’architetto più legato all’ Amministra- 
zione francese, dalla quale fu nominato Architetto 
nazionale, tra l'ottobre del 1797 e il gennaio 1798. 


106. Cfr. « Protocolli delle sedute 28 luglio, 6,7, 
10 e 11 agosto 1830, della Commissione straordi- 
naria nominata dall’I.R. Governo con suo rive- 
rito Dispaccio del luglio and. per portare a per- 
fezionamento le nuove decorazioni della gran sala 
dell’I.R. Teatro ». 


107. Il disegno originale qui riprodotto, come gli 
altri che seguiranno, venne ritrovato nelle ricerche 
fatte da chi scrive trai manoscritti dell’ Archivio del 
Genio Civile di Milano. 


108. Questa decisione del Sanquirico trovò « una 
decisa conferma nel voto unisono del Sig. Cav. 
Canonica...» nella seduta che la Commissione 
tenne il giorno 7 agosto 1830. Cfr. Atti nell’Ar- 
chivio del Genio Civile di Milano. 


109. Il Sanquirico così descriveva la soluzione al- 
ternativa ch’egli avrebbe potuto adottare: « ....gli 
avrei alternati con ricchi e variati trofei che oc- 
cupassero l’intiera fronte di un palco, allusivi al 
Teatro, alla Musica, alle Belle Arti, alla Guerra, 
e questi d’argento lucido tinti a vernice con co- 
loti naturali spettanti ai singoli oggetti che li 
compongono, ... avrei così ottenuto un’amena 
ricreante varietà distruggendo quelle monotone 
uniformità d’ornato tutto d’oro per la comples- 
siva, ed estesa lunghezza d’ogni ordine: codesti 
ripetuti ornati d’oro lucenti alternati con i men- 
tovati coloriti trofei avrebbe fatto nuova vaga, 
magnifica sorprendente comparsa sul fondo con 
argento, massime nelle sere d'illuminazione a gior- 
no: le sagome chiudenti i detti fregi non differi- 
rebbero punto dalla sopra espressa, cioè superiot- 
mente una fascia liscia bianca finto stucco con sa- 
goma intagliata dorata, inferiormente altra sagoma 
pure intagliata d’oro, col sottoposto zoccolo 
bianco stucco, festoni e teste dorate ». 


110. Dal contratto esistente negli incartamenti del- 
l'Archivio del Genio Civile di Milano, risulta che 
al Sanquitico venne prescritto: che il colore dei 
panneggiamenti non doveva discostarsi da quello 
che avevano quelli posti in disuso, mentre egli 
era libero di scegliere i motivi decorativi che do- 
veva dipingere; che tutto l’assieme delle nuove 
decorazioni non doveva portare alcuna diminu- 
zione alla luce libera di cui si godeva con la prece- 
dente montatura; che non doveva essere rispat- 
miato l’orpello (lega di rame e zinco di colore si- 
mile all’oro), necessario per gli ornamenti di finto 
rilievo, affinché la decorazione risultasse ricca, e 
brillante e nel tempo stesso solida e permanente. 


111. Cfr. Atti n. 8161/V.R. dell’Archivio del 
Genio Civile di Milano. 


112. Cfr. Dispaccio dell’I.R. Governo in data 14 
luglio 1830, n. 9331/3076, Archivio del Genio 
Civile, Milano. 


113. Cfr. Lettera urgentissima n. 6187 del 3 set- 
tembre 1830, Archivio Genio Civile, Milano. 


114. Cfr. Lettera n. 5753 del 18 agosto 1830, in- 
viata dal Direttore generale Masetti al duca Carlo 
Visconti di Modrone, I.R. Ciambellano, Diret- 
tore degli II.RR. Teatri. 


115. Il pittore Gaetano Vaccani col contratto del 
12 luglio 1830, s’era impegnato ad eseguire «la 
dipintura della Volta, dei Palchetti e del Proscenio 
dell’I.R. Teatro alla Scala, pet la somma di lire 
austriache 70.000; col patto assunto da esso, di 
dare ultimate e perfezionate tutte le opere per il 
giorno 30 del mese di novembre» dello stesso 
anno. 


116. Cfr. Relazione della Commissione speciale 
dirigente i lavori nell’I.R. Teatro alla Scala, stesa 
per l’Imp.le Direzione Generale delle pubbliche 
Costruzioni del 4 ottobre 1830, Archivio del 
Genio Civile, Milano. 


117. Cfr. la relazione del Direttore generale delle 


pubbliche costruzioni fatta al Governo, l’11 ot- 
tobre 1830, Archivio del Genio Civile, Milano. 
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Le due cariatidi furono modellate dallo scultore 
Luigi Scorzini. 


118. Le mensole in curva vennero adottate dal 
Sanquirico a somiglianza di quelle disegnate e 
fatte eseguire dal Piermarini per il palco di Corte 
dell’I.R. Teatro della Cannobiana. 


119. Cfr. Manoscritti dell'Archivio del Genio Ci- 
vile di Milano. Il Boccialoni costruì la nuova lam- 
pada di sei lumi, per il prezzo di 330 lire austria- 
che, dal quale dedusse 80 lire versate per l’acquisto 
della vecchia lampada. 


120. Cfr. Ilde Hanl, Der Biibenenbildner Ales- 
sandro Sanquirico Leben und Werk. La « disserta- 
zione » della Ilde Hanl, dello Staedtische Biieh- 
nen Dortmund Kindertheaterdramaturgie, dalla 
quale sono state attinte notizie e precisazioni sul- 
l’attività del Sanquirico, è la più recente raccolta 
(non ancora pubblicata) del vasto materiale sul 
Sanquirico. Il dattiloscritto è venuto in nostro 
possesso, per gentile concessione dell’autrice e del 
Dott. Wolfang Greisenegger dell’Institut fuer 
Theater-wissenschaft, di Vienna. 


121. Cfr. Ilde Hanl, op. cit. 


122. A Giacomo Tazzini, architetto degli IT.RR. 
Fabbricati di Corte, succeduto al Canonica, si 
devono la facciata che il Palazzo Ducale aveva 
sulla via Larga, e, nello stesso Palazzo, la « sala 
della lanterna » e la « sala del balcone ». 

Sono pure del Tazzini la « sala da ballo » della 
Società del Giardino in Palazzo Spinola, la fronte 
verso il Giardino del Palazzo Isimbardi, sede 
della Provincia, la facciata della chiesa di Sant'An- 
tonio e l’altare in marmo bianco e giallo, della 
Chiesa di Santa Maria Podone. 


123. Cfr. Archivio Civico Storico, Milano. Do- 
manda presentata dal Tazzini alla Congregazione 
municipale di Milano il 22 febbraio 1831. Il di- 
segno che qui si pubblica è inedito ed è stato ri- 
trovato nelle ricerche fatte da chi scrive tra i ma- 
noscritti dell'Archivio del Genio Civile di Milano. 


124. L’ingegnere architetto Pietro Pestagalli, della 
Direzione generale delle pubbliche Costruzioni, 
operò molto a Milano. Collaborò col Canonica 
alla costruzione dell’anfiteatro dell'Arena; fu ar- 
chitetto del Duomo; attese al compimento della 
facciata di San Fedele; disegnò la casa dell’archi- 
tetto Cagnola in via Cusani; costruì il grandioso 
Palazzo della Fabbrica del Duomo in piazza Cam- 
posanto, e l’altare prospettico di S. Satiro. 


125. Ferdinando I d'Asburgo (1793-1875), figlio 
dell'Imperatore Francesco I, al quale successe 
come Imperatore d’Austria nel 1835, venne inco- 
ronato, il 6 settembre 1838, con la corona ferrea 
quale re del Regno Lombardo-Veneto. Nel 1848 
abdicò a favore del nipote Francesco Giuseppe. 


126. In alcune pubblicazioni è detto che pet que- 
sto avvenimento, la decorazione del Teatro subì 
altri mutamenti: furono rinnovati i panneggi e il 
mobilio, ancora sotto la direzione del Sanquirico. 
È da osservare che le decorazioni fatte dal San- 
quirico nel 1830 sono quelle che giunsero inalte- 
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rate sino all’agosto del 1943 e che, chi scrive, ri- 
fece fare perfettamente uguali in occasione della 
ricostruzione del Teatro da lui progettata e di- 
retta; che i panneggi azzurri, scelti dal Sanquirico, 
nel 1830, furono non cambiati ma ritinti in verde 
brillante, nel 1844, come è sopra detto; che, in- 
fine, il Sanquirico non poté dirigere i lavori per- 
ché si era dimesso e definitivamente allontanato 
dalla Scala, nel 1832. 


127. Dal colore verde brillante delle penne del 
petto del gallo cedrone. 


128. L’incisione è dell’Aspar e porta questa de- 
dica: « Disegno del Sig. Giuseppe Piermarini R. 
Architetto, a Sua Eccellenza Carlo Ercole del 
S.R.I. Conte di Castel Barco Visconti, Libero 
Barone de’ Quattro Vicariati, Signore di Gre- 
sta, Grande di Spagna, della prima: Classe, Ciam- 
bellano di S.M.I.R.A., Conte di Gallarate, Mar- 
chese di Cislago, Uno de’ Consiglieri di Somma, 
Agnadetto e Golasecca, Feudatario di Quinzano, 
Montonate, Villa, Cimbro, Luvirone, ... ». 


129. Cfr. Luigi Zuccoli, Nuovissima Guida dei, 
Viaggiatori e delle principali parti d’ Europa. La Caf- 
fetteria e Ofelleria di Antonio Cova, in contrada 
S. Giuseppe, dava con alcune sue sontuose sale 
su un portico a colonne, che fronteggiava un 
vasto elegante giardino, « formando il tutto uno 
stabilimento che il rinomato Antonio Cova, eser- 
cente, lo fa gareggiare coi più classici del Tamigi 
e della Senna ». 

I bombardamenti aerei dell'agosto 1943 colpirono 
gravemente l’edificio dove si trovava il caffè, che 
venne ripristinato ed adibito a ristorante econo- 
mico. Qualche anno dopo l’intero edificio venne 
ristrutturato e restaurato architettonicamente dal- 
l’architetto Antonio Cassi Ramelli, che curò an- 
che il ripristino del Caffè, che è oggi scomparso. 


130. Cfr. Beniamino Guttierez, // 1830 delle scene 
scaligere e della Patria, dedicato a Paolo Boselli mae- 
stro di vita e d’italianità purissimo; Milano 1930. 
Temistocle Solera, studiò legge a Pavia, cantò da 
tenore, studiò musica a Parigi, fu impresario del 
Teatro Lirico di Madrid, uomo d’armi nel 1859 
a Torino. Degno figlio di Antonio Solera, il 
grande patriota bresciano, capolista fra i condannati 
a morte nei processi del 1821. 


131. Cfr. Giovanni Aldini, Mezzorie sulla illumina- 
zione a gas dei teatri e progetto di applicarla all’I.R. 
Teatro della Scala in Milano, op. cit. (Membro del- 
PI.R. Istituto di Milano, Professore onorario del- 
VI. Università di Vilna, della Reale Accademia di 
Tortino, Professore della pontificia Università di 
Bologna, ecc.). 


132. Questa ragione sociale venne adottata dalla 
Società perché la centrale, o « stazione » come al- 
lora si disse, fu costruita in conformità a quella 
costruita a New York dal fisico americano T.A. 
Edison. Chi progettò e curò la costruzione di 
questa centrale, che fu l’unico grande impianto di 
distribuzione di luce a domicilio esistente in Eu- 
ropa, fu l’ingegnere Giuseppe Colombo, più tardi 
divenuto Direttore del R. Istituto Tecnico Supe- 
riore di Milano, divenuto poi Politecnico. 


133. Cfr. Giuseppe Colombo, Z//uzzinazione Elet- 
trica, in Milano Tecnica dal 1859 al 1884, Edit. 
Ulrico Hoepli, Milano, 1885. 


134. Cfr. Luigi Broggi, L’edificio del Teatro alla 
Scala in Milano, in « Politecnico », Edit. Tipogra- 
fia e premiata litografia degli Ingegneri, Milano, 
1878, vol. XXVI, pagg. 3-19. 


135. Cfr. Filippo Lippi, // Teatro alla Scala, in 
Mediolanum, Edit. Francesco Vallardi, Milano, 
1881. 


136. Cfr. Pompeo Cambiasi, La Scala 1778-1906. 
Note storiche e statistiche, op. cit. La sottoscrizione 
venne promossa dal Comitato presieduto da Lo- 
dovico Melzi e composto da Arrigo Boito, Pom- 
peo Cambiasi, Achille Formis, Leone Fortis, 
Leopoldo Tullè, Lorenzo Sormani Andreani e 
Augusto Ferrari. 


137. Cfr. Pompeo Cambiasi, op. cit. 


138. Cfr. Pompeo Cambiasi, op. cit. Il gruppo di 
mecenati era presieduto dal duca Guido Visconti 
di Modrone e comprendeva: il cav. Enrico Bam- 
bergi, il cav. Ambrogio Bigatti, il comm. Arrigo 
Boito, il cav. Erminio Bozzotti, il cav. Luigi 
Esengrini, il cav. Giuseppe Galliganni, il cav. 
Ferdinando Meazza, il cav. Lodovico Pogliaghi, 
il marchese Ferdinando Stanga, il cav. G.B. Vit- 
tadini e il Direttore Generale del Teatro cav. 
Giulio Gatti Casazza. 


139. Cfr. Filippo Lippi, op. cit., p. 471. 


140. Cfr. Beniamino Guttierez, La Scala nel 1830 
e nel 1930, in La Scala e il Museo Teatrale, Milano, 
1930, pag. 91. 


141. Cfr. Beniamino Guttierez, op. cit., pag. 61. 


142. Cfr. Guido Marangoni, Carlo Vanbianchi, 
La Scala, op. cit., pag. 167. La Commissione era 
composta dai Consiglieri: prof. Ulisse Gobbi, ing. 
Luigi Brugnatelli, prof. Eliseo Porto, Stefano 
Cavazzoni, Teodoro Ernesto Moneta, Emilio Al- 
fieri. 


143. L’impianto elettrico in base all’accordo pat- 
tuito tra il Comune, il Corpo dei palchettisti ed 
il Gruppo esercente il Teatro, passò definitiva- 
mente in proprietà del Comune stesso, il 15 giu- 
gno 1910, come venne sancito nella Convenzione, 
che porta la data di quel giorno. 


144. Il pavimento di legno d’abete per l’orche- 
stra, venne suddiviso in tre gradoni, alti trenta 
centimetri uno sull’altro, di cui soltanto due, quel- 
lo centrale e quello verso la platea, destinati ri- 
spettivamente al grosso dell’orchestra e ai violini, 
furono costruiti sulla « cassa armonica », il terzo, 
che in parte si estendeva sotto la ribalta, e desti- 
nato ai grossi ottoni, appoggiava invece sul ter- 
reno. Ad opera compiuta, il ripiano dei violini, 
venne a trovatsi a un metro e sessanta sotto il 
pavimento della platea, per cui, dell’orchestra, al 
pubblico, appariva soltanto, in parte, il maestro 
direttore. 


145. Il Museo Teatrale alla Scala, venne inaugu- 
rato 1’8 marzo 1913, nei locali siti al primo piano 
dell’ex Casino Ricordi, concessi gratuitamente dal 
Comune, che li occupava con alcuni suoi uffici. 
Al prof. Pogliaghi venne dato l’incarico di ese- 
guire i lavori di adattamento e restauro architetto- 
nico delle cinque sale e delle tre salette minori, 
che costituirono la prima sede del nuovo Museo, 
in cui vennero raccolti i cimeli ed il materiale ico- 
nografico provenienti dal preesistente  « Museo 
della Scala », di proprietà del Corpo dei palchet- 
tisti, e dalla « raccolta» di oggetti relativi allo 
spettacolo, dall’antichità sino ai tempi recenti, di 
Giulio Sambon, antiquario napoletano. L’acqui- 
sto di questa raccolta venne fatto da alcuni mece- 
nati e dal Governo Italiano, che intervenne con 
un cospicuo e sostanziale intervento. 


146. Nel mese di dicembre, dopo molti anni, e 
cioè dal 1901, si ritornò all’antica tradizione del- 
l'apertura della Scala al 26 dicembre, giorno di 
Santo Stefano. 


147. Il 24 ottobre 1917, data nefasta in cui avvenne 
la ritirata di Caporetto, che provocò l’occupazione 
austriaca di alcune province della Venezia Giulia. 


148. Cfr. Carlo Gatti, I/ Teatro alla Scala nella storia 
e nell’arte, op. cit., pag. 266. 


149. Pochi giorni dopo il marchese Ettore Ponti, 
già sindaco di Milano, e il marchese Resta Palla- 
vicino misero a disposizione degli « Artisti Lirici 
Associati » i loro palchi per tutta la durata della 
stagione. 


150. Cfr. Carlo Gatti, op. cit., pag. 273. 

I Consiglieri socialisti protestavano, affermando 
che, dato l’alto prezzo, al pubblico dei meno ab- 
bienti non era stata offerta la possibilità di assi- 
stere facilmente agli spettacoli più importanti 
della stagione. Dal canto loro i Consiglieri della 
minoranza, contrapponevano alle ,critiche della 
maggioranza il grande bene spirituale che la 
Scala largiva non solo alla Città, ma al mondo in- 
tero, e caldeggiavano un’ordinamento amministra- 
tivo nuovo, capace di concedere al Teatro un’atti- 
vità stabile e continua, nonché libertà di movi- 
mento, costituendosi in Ente Autonomo, ricor- 
dando al Consiglio che questo nuovo aspetto del 
Teatro era stato propugnato, sin dal 1910, dalla 
stessa massa dei collaboratori in sottordine dello 
spettacolo: orchestra, coro, scenografi, eccetera. 


151. Alla sottoscrizione patrocinata dal senatore 
Luigi Albertini, sottoscrissero per L. 1.000.000 la 
Banca Commerciale Italiana; per L. 800.000 la 
Banca Italiana di Sconto; per L. 500.000 il Cre- 
dito Italiano; per L. 250.000 ciascuna, le Ditte: 
Luigi Albertini e C., Antonio Bernocchi, Sena- 
tore e Aldo Borletti, N.N. per lire 200.000 cia- 
scuna, le Ditte: Montecatini, Soc. Gen. per l’In- 
dustria Mineraria, Soc. An. Ital. ing. Nicola Romeo 
e C., Giulio Brusadelli, Gian Riccardo Cella, 
Enrico Muggiani; per L. 100.000 ciascuna, le 
Ditte: Ernesto Breda, Soc. Edison, Soc. Lani- 
ficio e Canapificio Nazionale, Zaccaria Pisa, Mario 
Aldo e Vittorio Crespi, Arnaldo Cussi, Enea Ma- 
lagutti, Angelo Gogliani, Andrea e Gian Felice 
Ponti, Piero Preda, F.lli Redaelli, Attilio Ver- 


celli; per L. 50.000 ciascuna, le Ditte: Cotonificio 
Cantoni, Soc. Ernesto De Angeli, Alfredo Bo- 
nelli, Pirelli e C., Ricordi e C. 


152. Pubblicato il 16 giugno 1920. 


153. In quell’occasione il sindaco Caldara, affermò 
che in quelle condizioni il Teatro alla Scala, po- 
teva contare su una risorsa di oltre mezzo milione 
all’anno, valeva a dire assicurare la agibilità con- 
tinua del Teatro senza ulteriori sacrifici del Co- 
mune. 


154. Nella stessa seduta, venne deliberato di iscri- 
vere nel bilancio del Comune, dal 1920 al 1928, a 
favore dell’Ente Autonomo, il contributo annuo 


di 350.000 lire. 


155. A rappresentare il Comune nella Commis- 
sione stessa furono eletti il dottore Annibale Al- 
bini, gli ingegneri Luigi Repossi e Angelo Scan- 
diani e l’on. avvocato Claudio Treves. Furono 
inoltre chiamati a far parte della Commissione, 
quali rappresentanti degli oblatori, i Signori Se- 
natore Borletti ed Eugenio Balzan, mentre in tap- 
presentanza dei palchettisti furono nominati l’av- 
vocato Pietro Volpi Bassani ed il professore Vit- 
torio Ferrario. 


156. Durante lo svolgimento dei lavori, l'ingegnere 
Albertini, per i problemi statici riguardanti le ri- 
forme strutturali edilizie, si valse dell’opera del- 
l’ingegnere Baroni, e per i problemi elettrici e 
meccanici venne assistito dagli ingegneri Semenza 
e Merlini. 


157. Per attuare questa ristrutturazione, non solo 
vennero rinforzati i sei pilastri conservati, affian- 
cando a ciascuno di essi due lesene in cemento at- 
mato, solidamente fasciate, a intervalli regolati, 
per tutta l’altezza del pilastro, ma, per ripartire i 
maggiori carichi che venivano a concentrarsi sui 
pilastri, le fondazioni degli stessi furono sotto- 
murate a brevi tratti (oggi si dice « per campioni »), 
prima nelle zone tra i pilastri stessi, poi, gradual- 
mente, sotto gli stessi, portando la profondità 
della fondazione continua, a m. 7,20 sotto il piano 
della via Giuseppe Verdi, e il suo spessore a m. 
1,50. 


158. L’ex Casino reale venne demolito pet tico- 
struire un nuovo edificio dove trovarono sede 
gli uffici della Direzione e dell’ Amministrazione 
del Teatro, alcuni camerini per i dirigenti, la cen- 
trale termica, la cabina di trasformazione elettrica, 
il magazzino delle scene, il corpo di guardia e il 
dormitorio dei pompieti. 

Nella casa di via Filodrammatici n. 4 (che fu de- 
molita molti anni dopo per costruire sul suo se- 
dime il Teatro Piccola Scala), con opportuni adat- 
tamenti, trovarono sede, in diretta comunicazione 
col palcoscenico della Grande Scala i camerini 
dei comprimari, la falegnameria, l’attrezzeria, e 
alcuni saloni per le masse. 


159. Cfr. Cesare Albertini, I/ rinnovamento, in Il 
Teatro della Scala nella vita e nell’arte dalle origini ad 
oggi, a cura di Vittorio Ferrari, Libreria Editrice 
Politecnica di Cesare Tamburini, Milano, 1921, 
pagg. 59-74. 


160. La differenza sostanziale esistente tra la cu- 
pola del Fortuny e le cupole esistenti in quei teatri, 
che prima di lui l’avevano adottata, consisteva 
nel fatto che le seconde erano costruite con strut- 
tura rigida ed intonacate, costituendo, per tali ca- 
ratteristiche, un ostacolo ingombrante ed inco- 
modo per le manovre delle scene, mentre la « cu- 
pola Fortuny », quando non veniva usata, veniva 
ripiegata come un comune mantice delle carrozze 
di certi tipi di autovetture, e, così ripiegata, ve- 
niva addossata alla parete di fondo del palcosce- 
nico, consentendo la più ampia libertà per la ma- 
novra delle scene. 


161. Tanto la « cupola Fortuny » quanto il « pa- 
norama », furono costruiti dalla Società Leonardo 
da Vinci, che aveva una patticolate, riconosciuta 
esperienza in questo campo. Mentre la cupola 
Fottuny è da anni scomparsa dalle scene, il « pa- 
norama », assai più pratico e più veloce nei cam- 
biamenti di scena, semplificato nella sua costruzio- 
ne, è ormai stato universalmente adottato. 


162. Continua però l’azione riuscendo a «frustra- 
re un minaccioso tentativo di aggiramento nemi- 
co» e ad assicurare un favorevole svolgimento del- 
l’azione: gli viene conferita, « di motu proprio» 
del Duca d’Aosta, la medaglia d’argento al valot 
militare, sul campo. 

163. La « Montecatini » è oggi la « Montedison ». 
Il Prof. Giacomo Fauser, di Novara, chimico in- 
dustriale, fu l’ideatore di nuovi metodi per la fab- 
bricazione dell’ammoniaca, dell’acido nitrico, ecc. 


164. Luigi Lorenzo Secchi, Edifici Scolastici Ita- 
liani - primari e secondari, 2 voll., Ulrico Hoepli 
Editore, Milano, 1927. 


165. Il Circolo della Stampa, venne inaugurato dal 
Presidente della Repubblica Einaudi, ed i giorna- 
listi, per il disinteresse col quale Secchi aveva dato 
la sua opera, e a riconoscimento dell’ottima riu- 
scita della stessa, lo nominarono Socio onotario, 
e nel venticinquesimo anniversario della fondazio- 
ne del Circolo stesso, gli fecero consegnare dal 
Presidente della Camera dei Deputati, on. Sandro 
Pertini, una medaglia d’oro di benemerenza. 


166. Cfr. Luigi Lorenzo Secchi, Le piscine all’aperto, 
in «Il Politecnico », Edit. Vallardi, Milano, 1928. 


167. Cfr. Luigi Lorenzo Secchi, La piscina co- 
perta Roberto Cozzi, in «Il Politecnico », Edit. 
Vallardi, Milano, 1935. 


168. Cfr. Ferdinando Reggiori, Milano 1800-1943, 
Edizioni del Milione, Milano, 1947, pag. 142. 


169. Agli architetti Gerla e Levacher era, rispetti- 
vamente, affidato il compito di progettare la si- 
stemazione del sagrato e di due grandi pennoni, 
e la sistemazione architettonica dell’edificio che 
doveva parzialmente colmare il vuoto lasciato 
dalla demolizione della « manica lunga ». 


170. Cfr. Ferdinando Reggiori, Milano 1800-1943, 
op. cit., pag. 108. Cfr. Luigi Lorenzo Secchi, // pro- 
getto del P.R. 45, presupposto al nuovo Piano regola- 
tore generale della città di Milano, estratto dal volume 
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in onore -di Cesare Chiodi, Edit. A. Giuffrè, Mi- 
lano, 1957. 


171. Il progetto si svolse in collaborazione tra il 
Prof. Arch. Antonio Cassi Ramelli, e chi scrive. 


172. Ibidem pag. 44. 


173. Questa scala nella terminologia scaligera era 
detta « dei principi», perché dalla stessa, dopo 
l'avvenuta demolizione del Casino Reale, salivano 
i principi di Casa Savoia residenti a Milano, per 
recarsi nel palco demaniale risalente all’epoca del- 
l'imperatrice Maria Teresa e loro destinato per 
tradizione e diritto dal 1778. 


174. Cfr. Luigi Lorenzo Secchi, // palcoscenico a 
ponti e pannelli mobili del Teatro alla Scala, in « Ras- 
segna di architettura », Milano, 1940. 


175. È errata l’attribuzione a Giulio Lupetti, che 
in quell’anno non era ancora stato assunto dal 
Teatro alla Scala, della realizzazione del palco- 
scenico a ponti e pannelli mobili, che Nicola Be- 
nois e Mario Mantovani, fanno nel capitolo Messa 
in scena e macchinismi, a pag. 340, del volume La 
Scala, Nuove Edizioni, Milano, 1966. 


176. Cfr. Carlo Gatti, Z/ Teatro alla Scala nella storia 
e nell’arte, op. cit., pagg. 351, 352. 


177. Cfr. Luigi Lorenzo Secchi, Come ho ricostruito 
Za Scala, estratto da « Atti del Collegio degli In- 
gegneri di Milano », nn. 7-8 luglio-agosto, 1949. 


178. Nicola Benois, oltre che scenografo, era Di- 
rettore dell’allestimento scenico; Luigi Oldani era 
Segretario Generale dell’E.A. Teatro alla Scala. 


179. Ibidem, pagg. 42-43. 


180. Nel 1972 le coppette di vetro del lampadario, 
vennero sostituite con coppette di « plexiglas ». 


181. Cfr. Carlo Gatti, I/ Teatro alla Scala nella storia 
e nell’arte, op. cit., pag. 434. 


182. Ibidem pag. 171. 


183. Cfr. Luigi Lorenzo Secchi, Dalla ricostruzione 
alle nuove realizzazioni, in La Scala 1946-1956, op. 
cit. 


184. Questo vecchio elevatore, recentemente adat- 
tato alle nuove norme di prevenzione antinfortu- 
nistica, entro il 1978, verrà sostituito da un « carro 
ponte traslatore », dotato dei prescritti dispositivi 
di sicurezza, di comando elettrico, e funzionante 
con comando elettro-idraulico posto sulla piatta- 
forma di carico delle scene, che, con un carico di 
1500 chili, potrà traslare alla velocità di 30 metri 
al minuto, e salire alle singole celle con la velocità 
da 0 a 20 metri al minuto. 


185. Cfr. Carlo Gatti, I/ Teatro alla Scala nella storia 
e nell’arte, op. cit. 


186. Cfr. Vincenzo Bonassisi, La Piccola Scala, 
in La Scala 1946-1956, op. cit., pag. 119. 
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187. La superficie dell’intonaco dell’intera volta 
era di m2 360, e quella dell’intonaco staccatosi dal 
sottostante listellato di castagno, aveva forma leg- 
germente ellittica (m. 1,38x1,25), e la superficie di 
poco più di cinque metri quadrati. 


188. I dati comparativi relativamente al compensato 
di pioppo e del compensato di Khaya, sono i 
seguenti: 


Peso specifico: comp. pioppo 378 Kgm3, comp. 
Khaya 518 Kgm3. 
Resistenza alla flessione longitudinale: comp. 


pioppo 419 Kgem2; comp. Khaya 602 Kgem?. 
Resistenza alla flessione trasversale: corp. pioppo 
189 Kgem2; comp. Khaya 235 Kgcm2. 

Trazione longitudinale: corp. pioppo 156 Kgcm2; 
comp. Khaya 324 Kgcem?. 
Trazione trasversale: comp. 
comp. Khaya 268 Kgem?. 
Incollaggio : corp. pioppo tipo 20; corp. Kbaya supe- 
riore al tipo 65 delle Norme UNI 0006 aprile 1968. 


pioppo 226 Kgcm2; 


189. E venne fatto notare a chi scrive, che, pur 
essendosi messi d’accordo, qualche volta gli operai 
per cercare di saltare qualche vite o dilasciarne qual- 
cuna allentata, non c’era stàto verso di fargliela «al- 
l’Ingegnere », che quando era lassù « vedeva tutto x 


190. Cfr. Gino Sacerdote, A recent story of the ceiling 
of the Scala Theatre of Milan, in Acustica, S. Hirzel 
Verlag, Stoccarda, vol. 22, 1969/70. s 


191. « Con passione esemplare e riconosciuta com- 
petenza ha dato la sua opera assidua nella progetta- 
zione di molti lavori di pubblica utilità. Dal 19325 
con disinteressata ininterrotta attività ha arric- 
chito il Teatro alla Scala di nuove importanti 
opere, che hanno degnamente completato il 
complesso degli edifici scaligeri, collaborando 
inoltre alla ricostruzione del Museo Teatrale 
della Scala ». 


192. « Egregio e caro Ing. Secchi, Milano, 8 mag- 
gio 1972. 

Per quarant’anni, dal 1932 ad oggi, con profondo 
amore, estrema responsabilità, limpida coscienza 
professionale e profonda, preziosa competenza, 
Lei ha dato al Teatro alla Scala il contributo della 
Sua preparazione per la conservazione, la rico- 
struzione e la trasformazione degli immobili 
dell’Ente. 

Nessuno potrà mai dimenticare in particolare 
quanto, in stretto accordo con Antonio Ghirin- 
ghelli, Lei ha fatto per riaprire il Teatro alla 
Scala all’arte ed alla società milanese ed interna- 
zionale dopo le tragiche ferite della guerra: alla 
perfezione tecnica della ricostruzione, alla qualità 
estetica della stessa, è indissolubilmente legato 
lo spirito di sacrificio con cui in un tempo incre- 
dibilmente breve che chiamò rispetto ed ammi- 
razione in tutto il mondo, Lei condusse a termine 
gli ingenti e delicati lavori. 

Se a queste tutto sommato scarne considerazioni, 
si aggiunga la estrema nobiltà con cui Lei con 
animo totalmente disinteressato ha «servito » 
per quarant’anni il Teatro alla Scala, la sua storia, 
il suo destino, la sua casa, se si rifletta sul fatto 
che tutto il Suo lavoro per noi non ha mai la 
valutazione tecnica e professionale, esce in una 
dimensione assolutamente straordinaria e che 
richiede una profonda stima. 


In questi tempi in cui il costume è purtroppo 
tanto decaduto ed in cui i valori etici e morali 
hanno subito tanto logorio e tanti compromessi, 
è stato ed è un modello per tutti noi ed un 
esempio per gli uomini in genere e soprattutto per 
le giovani generazioni. 

Senza alcuna retorica ma con commossa ricono- 
scenza per questa Sua vita dedicata in tanta pu- 
rezza d’animo e di lavoro anche e soprattutto al 
nostro Teatro, la Scala desidera dirLe grazie, 
con assoluta intensità di sentimenti, con profonda 
sincerità di convinzione. 

E nel dirLe grazie desidera offrirLe un ricordo di 
questi quaranta anni di comune, splendida fatica, 
nonché una pubblicazione che ci auguriamo a Lei 
gradita ed utile alla Sua biblioteca ed ai Suoi studi. 
Si tratta di ben piccola e povera cosa a fronte di 
tutto ciò che Lei ci ha dato, ma ciò che Le diciamo 
e che ci permettiamo di offrirLe è il risultato di 
un’autentica gratitudine e di un affetto che voglia- 
mo testimoniarLe e che non verrà mai meno. 
Paolo Grassi». 


193. Le condizioni termoigrometriche sopra indi- 
cate furono prescritte dall’Ufficio d’Igiene del 
Comune di Milano, e furono riferite alle seguenti 
condizioni termoigrometriche esterne: estate -+320 
C col 55% di U.R.; inverno -5°C con 1°80% di U.R. 
Il ricambio orario di aria, tutta esterna, era di 
circa 30 metri cubi per persona, comprese le 
15 persone addette alla biglietteria e le 120 pet- 
sone del pubblico. 


194. La bentonite è un materiale argilloso prodotto 
di alterazioni di polveri vulcaniche, il cui nome 
deriva dalla località di Fort Benton (Montana, 
USA), da cui proviene. 


195. «Carissimo Ingegnere, 

il vederLa l’altro ieri « sul lavoro » con l'immenso 
senso di responsabilità che Le è caratteristico, 
mi ha dato una grande gioia in un momento di 
particolare travaglio, disagio e sconforto. 

C'è ancora evidentemente un'Italia, sia pure ormai 
in minoranza, che crede in certi valori, li rispetta 
e cerca di farli rispettare. Di questa Italia, a me 
molto cara, anche se perdente, Lei è un esempio. 
Lunedì I dicembre dalle ore 12 in poi, porterò 
il Consiglio d’Amministrazione e i giornalisti 
a visitare la nuova biglietteria. La prego ovvia- 
mente di voler essere presente per spiegare Lei 
stesso le ragioni tecniche e funzionali di questa 
nuova realizzazione della Scala. 

Ancora grazie di cuore. Con affettuosa cordialità. 
Paolo Grassi ». 


196. Cfr. Paolo Grassi, Quarant’annî di palcoscenico, 
a cura di Emilio Pozzi, Mursia editore, Milano, 
1977, pag. 305. 


197. Di là dall’atrietto, l’atrio più ampio d’in- 
gresso al Teatro è ingombro di operai che ef- 
fettuano le rifiniture più urgenti. L’architetto 
si avvicina a Toscanini. « L’acustica è come prima, 
meglio di prima, assicura il Maestro ». Così 
scriveva, già l’abbiamo detto, il maestro Gatti. 


198. Cfr. Paolo Fenoglio, Dodecafonia e fenomeno- 
logia, in Rassegna Musicale Curcio, anno XXIX, n. 
3, Milano, dicembre 1976. 
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35. Sezione longitudinale del Teatro alla Scala. Disegno originale del Piermarini con 
la firma dei Cavalieri Delegati. 


269 
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ampliata e rettificata. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


45. Veduta del Teatro alla Scala dalla contrada di S. Margherita. Milano, Museo 
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356. Teatro alla Scala, particolare architettonico del proscenio disegnato dal Piermarini. 
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1778, su idea del Parini. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


58. Lettera del Parini indirizzata ai Cavalieri Delegati in ringraziamento della ta- 
bacchiera d’oro donatagli nel 1778, per l'ideazione della decorazione del sipario di- 
pinto dal Riccardi. Milano, Archivio Storico Civico. 


39. Avviso per la vendita all’asta di alcuni palchi del quarto ordine del Teatro alla 
Scala, 1778. Milano, Archivio Storico Civico. 


60. Firma dei componenti la Delegazione dei Palchettisti sulla lettera d’invio del 
progetto del Piermarini all’arciduca Ferdinando. Milano, Archivio Storico Civico. 
61. Sviluppo dei cinque ordini di palchi con î nominativi dei singoli proprietari. 

62. Veduta dell’interno del Teatro alla Scala, dopo il 1830. Milano, Museo Teatrale 
alla Scala. 


63. Veduta dell’interno del Teatro alla Scala nel 1778-79. Milano, Museo Teatrale 
alla Scala. 


64. Interno del Teatro alla Scala durante la rappresentazione del Ballo « La conquista 
di Milano ». Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


65. Interno del Teatro alla Scala, particolare del proscenio. 


66. Interno del Teatro alla Scala dal palcoscenico, dopo il 1830. Milano, Museo Tea- 
trale alla Scala. 

67. Interno del Teatro alla Scala dal palcoscenico. 

68. Il palco arciducale. Disegno originale del Piermarini. Milano, Civico Gabinetto 
dei Disegni. 

69. Particolari architettonici del palco arciducale. Disegno originale del Piermarini. 
Milano, Civico Gabinetto dei Disegni. 


70. L’interno del palco di proscenio del primo ordine di sinistra, unico palco originale 
del Piermarini tuttora esistente. 


71. Interno di un palco del secondo ordine a sinistra. 

72. Veduta del gran palco centrale. 

73. Il gioco romano, o del Biribiss. Milano, Raccolta Stampe Bertarelli. 

74, 75. Alcuni dei giochi che si tenevano nel ridotto nobile. Milano, Museo Teatrale 

alla Scala. 

76, 77. Alcuni dei giochi che si tenevano nel ridotto nobile. Milano, Museo Teatrale 

alla Scala. 

78. Lettera del Minghetti al conte Secchi sul problema delle trombe antincendio. Mi- 

lano, Archivio Storico Civico. 

79. Avviso dell’apertura del nuovo Teatro con la rappresentazione dell’« Europa rico- 

nosciuta », 3 agosto 1778. 

80. Regolamento per l’accesso delle carrozze alla zona di Piazza della Scala in 

done dell’inaugurazione del Teatro, 1 agosto 1778. Milano, Archivio Storico 
ivico. 

81. Locandina per la rappresentazione dell’« Europa riconosciuta », 1778. Milano, 

Museo Teatrale alla Scala. 

82, 83. Bernardino Galliari: Bozzetti delle scenografie dell’opera « Europa ricono- 

sciuta », 1778. Milano, Civico Gabinetto dei Disegni. 

84. Richiesta dei Cavalieri Delegati del corpo dei Palchettisti per ottenere la consegna 

dei due Teatri (Scala e Cannobiana), 24 giugno 1783. Milano, Archivio Storico Civico. 


85. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: studio per la facciata, varianti del con- 
torno e del cappello delle finestre. Milano, Civico Gabinetto dei Disegni. 

86. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: disegno di una delle finestre. Milano, Ci- 
vico Gabinetto dei Disegni. 

87. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: schizzo per il progetto della cappella du- 
cale nel cortile anteriore. Milano, Civico Gabinetto dei Disegni. 


88. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: disegno del particolare della trabeazione 
sopra il piano terreno del corpo centrale. Milano, Civico Gabinetto dei Disegni. 


89. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: disegno del particolare di un balaustrino 
dello scalone verso il giardino. Milano, Civico Gabinetto dei Disegni. 


90. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: particolare della trabeazione della cap- 
pella ducale. Milano, Civico Gabinetto dei Disegni. 


91. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: disegno del particolare dell’alto zoccolo 
dell’edificio. Milano, Civico Gabinetto dei Disegni. 


92. Andrea Appiani, Corteo di Bacco fanciullo, 1789 circa. Bozzetto per il sipario 
del Teatro di Corte della Villa di Monza. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

93. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza, prospetto verso il giardino, incisione. 
Milano, Raccolta Stampe Bertarelli. 

94. Giuseppe Piermarini, Villa di Monza: facciata. 


95. Carlo Amati, Rilievo del Teatro di Corte della Villa di Monza, costruito dal 
Piermarini. 


96. Parallelo di alcuni Teatri d’Italia. Incisione di Mercoli. Milano, Museo Teatrale 
alla Scala. 


97. Raffronto tra diversi Teatri europei. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


98. Sezioni trasversali e piante dei Teatri di Fano e di Imola. Milano, Museo Teatrale 
alla Scala. 


99. Pianta del Vecchio Teatro di Parma. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


100. Piante di un Teatro antico e del Teatro di Vicenza. Milano, Museo Teatrale alla 
Scala. 

101. Sezione longitudinale e pianta del Teatro Carlo Felice di Genova. Milano, Museo 
Teatrale alla Scala. S 

102. Sezione longitudinale e pianta del Teatro della Fenice di Venezia. Milano, Mu- 
seo Teatrale alla Scala. 

103. Sezioni e pianta del palcoscenico del Teatro alla Scala; a destra carrello porta- 
quinte. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

104. Facciata del Teatro alla Scala, disegno del Piermarini. Incisione di Mercoli. 
Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

105. Pianta del sotterraneo del Teatro alla Scala, disegno del Piermarini. Incisione di 
Mercoli. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


106. Pianta del pianterreno del Teatro alla Scala, disegno del Piermarini. Incisione di 
Mercoli. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


107. Pianta del secondo ordine dei palchi del Teatro alla Scala, disegno del Piermarini. 
Incisione di Mercoli. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

108. Pianta del terzo ordine dei palchi del Teatro alla Scala, disegno del Piermarini. 
Incisione di Mercoli. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

109. Sezione trasversale e sezione longitudinale del Teatro alla Scala, disegno del 
Piermarini. Incisione di Mercoli. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

110. Medaglia con l’effigie del Piermarini per îl centenario della sua morte (1908); 
sul retro, vista prospettica del Teatro alla Scala. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 
111. Avviso teatrale per festeggiare il ritorno della prima Coorte, 23 novembre 1796. 
Milano, Archivio Storico Civico. 

112. Avviso per i festeggiamenti în onore delle vittorie dell’esercito francese, 18 gen- 
naio 1797. Milano, Archivio Storico Civico. 

113. Il ballo del Papa, eseguito al Teatro alla Scala nel 1797. Milano, Museo Tea- 
trale alla Scala. 

114. Regolamento di Polizia per il Carnevale del 1798. Milano, Archivio Storico 
Civico. 

115. Avviso per l'illuminazione dei palchi durante gli spettacoli di Carnevale del 
1804. Milano, Archivio Storico Civico. 

116. Mandato del Ministro degli Interni della Repubblica Cisalpina all’ Amministra- 
zione Centrale del Dipartimento d’ Olona per provvedere al pagamento dei lavori de- 
stinati a trasformare il Palco Imperiale in sei palchi semplici, 1799. Milano, Archi- 
vio Storico Civico. 

117. Avviso per i festeggiamenti nell’anniversario dell’anno IX della Repubblica, 
1800. Milano, Archivio Storico Civico. 

118. Ordinanza che vieta ai militari di entrare nel Teatro armati, 1802. Milano, 
Archivio Storico Civico. 

119. Manifesto per l’istituzione di un premio da conferire al miglior progetto per 
l’organizzazione dei teatri nazionali, 1797. Milano, Archivio Storico Civico. 

120. Antonio Galli, Ritratto di Alessandro Sanquirico. Milano, Museo Teatrale alla 
Scala. 


121. Alessandro Sanquirico, Interno di una rotonda classica, bozzetto per scenografia, 
1820 circa. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


122. Alessandro Sanquirico, Scenografia della I scena dell’atto I del ballo « Bianca » 
ovvero.« Il perdono per sorpresa » di S. Viganò, rappresentato alla Scala il 12 aprile 
1819. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


123. Alessandro Sanquirico, Scenografia dell’atto II del ballo « Alessandro nelle 
Indie » di S. Viganò, rappresentato alla Scala il 24 febbraio 1820. Milano, Museo 
Teatrale alla Scala. 


124. Alessandro Sanquirico, Visione notturna di recinto con tombe, bozzetto per 
scenografia. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


125. Alessandro Sanquirico, Paesaggio con rovine antiche e ponte semidiruto, bozzetto 
per scenografia. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


126. Alessandro Sanquirico, Galleria gotica con quadri, bozzetto per scenografia. 
Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


127. Alessandro Sanquirico, Scenografia dell’atto III del ballo « Otello » di S. Vi- 
ganò, rappresentato alla Scala il 6 fabbraio 1818. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


128. Alessandro Sanquirico, Atrio classico prospiciente un foro romano, bozzetto 
per scenografia, 1815-20. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


129. Alessandro Sanquirico, Rovine di chiesa gotica, bozzetto -per scenografia, 1817 
circa. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


130. Alessandro Sanquirico, Bozzetto per la decorazione di una volta, con la perso- 
nificazione della Fama. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


131. Lettera autografa del Sanquirico in merito al rinnovamento delle decorazioni 
della grande Sala del Teatro, 1830. Milano, Archivio Storico Civico. 


132. Disegno originale del Sanquirico per la decorazione dei parapetti dei palchi e 
delle gallerie, 1830. 


133. Disegno originale del Sanquirico per le Cariatidi del palco ducale, 1830. 


134. Disegno originale del Sanquirico per le nuove mensole del proscenio e le figure alate 
dell’arcoscenico, 1830. 


135. Giuseppe Piermarini, disegno del proscenio, 1830. 


136. Disegni di Pestagalli, Tazzini e Cajmi per Ia sistemazione delle mensole del 
proscenio, 1830. 
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137. Studio perla riforma delle mensole del proscenio, 1830. In inchiostro è tracciata 
l’allora esistente mensola piermariniana. 


138. Disegno originale dell’architetto Pestagalli per il proscenio, 1830. 
139. Dichiarazione di Gaetano Vaccani în merito alla decorazione della volta, 25 
agosto 1830. 


140. Disegno originale della decorazione del soffitto dell’arcoscenico eseguito dagli 
architetti Pestagalli e Tazzini. 


141. Disegno originale degli architetti Pestagalli e Tagzini per il soffitto dell’arco- 
scenico. 


142. Disegno originale degli architetti Pestagalli, Tazzini e Cajmi per il progetto di 
riforma della decorazione dei palchi di proscenio. i 
143. Pestagalli, Tazzini e Cajmi, Disegno della cimasa del parapetto dei palchi. 
144. Disegno originale degli architetti Pestagalli, Tazzini e Cajmi della grande cor- 
nice attorno alla volta della platea. 

145. Le mensole, îl fregio e il cassettonato del proscenio dovute al Sanquirico. 

146. Pietro Pestagalli, Disegno originale delle capriate sopra il palcoscenico. 

147. Disegno originale del progetto per la costruzione delle nuove fognature del Teatro. 
148. Pianta del primo Museo Teatrale. i 
149. Pinchetti, Pianta di Milano del 1801. Milano, Raccolta Stampe Bertarelli. 
150. Le case davanti al Teatro alla Scala, prima dell’apertura della piazza attuale. 
(N 
e dello storico caffè Martini. 

152, 153. Giacomo Tazzini, Studio per il nuovo ingresso al Teatro, pianta generale 
e particolare, 14 gennaio 1830. 

154, 155, 156. Savoja, Progetto di ampliamento dell’ingresso alla platea: sezione di 
massima, sezione trasversale e sezione longitudinale. ì 

157. Pietro Pestagalli, Progetto per la costruzione dei vestiboli agli estremi della fac- 
ciata del Teatro, pianta e alzato, 16 giugno 1895. 

158. Luigi Pirola, Sezione longitudinale del nuovo ingresso alla platea, 1864. 

159. Luigi Pirola, Pianta generale del nuovo ingresso alla platea, 1864. - 

160. Luigi Brenta, Progetto di due sistemi per l’illuminazione della Grande Sala del 
Teatro. 

161. Giuseppe Bertini, Le origini del Teatro. Studio per il sipario del Teatro alla 
Scala, 1857-61. Milano, Museo Teatrale alla Scala. i 

162. Giuseppe Bertini e Raffaele Casnedi, Le Feste Atellane, progetto definitivo 
per il quarto sipario del Teatro alla Scala, 1861-62. Milano, Museo Teatrale alla 
Scala. / 
163. Angelo Monticelli, Le arti e le scienze che concorrono al perfezionamento del 
Teatro italiano. Bozzetto per il secondo sipario del Teatro alla Scala, su idea del 
Parini, 1821 circa. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

164. Bernardino Galliari (?), Le nozze di Bacco e Arianna. Bozzetto per sipario, 
1756 circa. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

165. Mauro Conconi, Il trionfo di Orfeo. Bozzetto per il sipario del Teatro alla 
Scala, 1857 circa. Milano, Galleria d’° Arte Moderna. 

166. Giuseppe Bertini, La corte di Ludovico il Moro. Studio per il sipario del Tea- 
tro alla Scala, 1857-61. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

167. Mauro Conconi, L’ Amore, le Grazie e le Arti mandate dal cielo a femperare 
la fierezza delle umane passioni. Bozzetto per il sipario del Teatro alla Scala, 1857 
circa. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

168. Giuseppe Verdi davanti alla Scala nel 1888. 

169. Carlo Ferrario, Disegno per la scenografia della scena II dell’atto II dell ‘opera 
« La Traviata » di G. Verdi, rappresentata alla Scala il 29 dicembre 1859. Milano, 
Museo Teatrale alla Scala. 


170. Carlo Ferrario, Schizgo per la scenografia dell’ultima scena dell’atto IV del- 


l’opera « Ernani » di G. Verdi, per l'edizione scaligera del 3 gennaio 1857 o del 4° 


marzo 1861. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


171. Romolo Liverani, Bozzetto per la scenografia dell’atto ITI dell’opera « Ernani » 
di G. Verdi, 1852-53. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

172. Carlo Ferrario, Disegno per la scenografia della scena I dell’atto II dell ‘opera 
« Il Trovatore » di G. Verdi, rappresentata alla Scala îl 15 novembre 1877. Milano, 
Museo Teatrale alla Scala. 


271 


Piazza della Scala verso via Case Rotte con la tipica disposizione degli alberghi. 


173. Carlo Songa, Bozzetto per la scenografia della II scena dell’atto II dell ‘opera 
«Il Trovatore » di G. Verdi, rappresentata alla Scala il 9 febbraio 1902. Milano, 
Museo Teatrale alla Scala. 

174. Savino Labò, Bozzetto per la scenografia della scena II dell’atto I dell’opera 
«Il Trovatore » di G. Verdi, rappresentata alla Scala il 14 aprile 1943. Milano, 
Museo Teatrale alla Scala. 

175. Gerolamo Magnani, Bozzetto per la scenografia dell’atto II dell opera « Simon 
Boccanegra » di G. Verdi. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

176. Carlo Ferrario, Studio per la scena II dell’atto I dell’opera « Rigoletto » di G. 
Verdi, rappresentata alla Scala il 7 ottobre 1875. Milano, Museo Teatrale alla 
Scala. 

177. Carlo Songa, Disegno per la scena II dell’atto I dell’opera « Un ballo in ma- 
schera » di G. Verdi per l'edizione scaligera dell’11 marzo 1903. Milano, Museo 
Teatrale alla Scala. 

178. Angelo Parravicini, Bozzetto per la scenografia del I quadro dell’atto IV del- 
l’opera « Don Carlo» di G. Verdi, rappresentata alla Scala il 26 ottobre 1912. 
Milano, Museo Teatrale alla Scala. 

179. Abbassamento della fossa dell’orchestra e costruzione della cassa armonica, 1907. 


180, 181. Caricature concernenti i lavori per l'abbassamento della fossa dell’orche- 
stra. 


182. Caricatura concernente î lavori per l'abbassamento della fossa dell’orchestra. 
183. Caricatura concernente î lavori per l'abbassamento della fossa dell’orchestra. 
184. Piano mobile per l'orchestra, 1976. 

180: La pianta generale del Teatro nel 1914. Disegno dell’architetto Edoardo Gior- 
ani. 

186. Una sala dell’ex Casino Reale ora demolito. 

187. Edoardo Giordani, Disegno concernente la sistemazione delle facciate verso la 


via S. Giuseppe e sezione longitudinale del Teatro, 1914. 


188. Edoardo Giordani, Facciata verso piazza della Scala, sezione trasversale e par- 
ticolare del palco reale. 


189. La sala del ridotto dei palchi sino al maggio 1936. 

190. Luigi L. Secchi, Il salone del nuovo ridotto dei palchi, 1936. 
191. Luigi L. Secchi, La galleria del nuovo ridotto dei palchi, 1936. 
192. Luigi L. Secchi, Il colonnato del nuovo ridotto dei palchi, 1936. 
193. Luigi L. Secchi, Il bar del nuovo ridotto dei palchi, 1936. 
194. II palcoscenico del Piermarini. 

195. La parete di fondo del palcoscenico del Piermarini. 


196. I meccanismi per gli effetti di palcoscenico, montati nella « soffitta » del Teatro, 
prima del 1922. 


197. La cupola Fortuny chiusa sul fondo del palcoscenico. 
198. L’armatura metallica della cupola Fortuny. 
199. La « soffitta » del Teatro, dopo il 1922. 


200. La settecentesca struttura portante del vecchio palcoscenico e î muri portaguide 
delle scene. 


201. Il settecentesco sottopalcoscenico esistente fino al 1937. 
202. Altra veduta del settecentesco sottopalcoscenico, esistente fino al 1937. 


203, 204. Vedute dei settecenteschi massicci muri portaguide delle scene, esistenti 
sino al 1937. 


205. Luigi L. Secchi, Il nuovo palcoscenico a ponti e pannelli mobili: veduta della 
grande rampa ad elica per lo scavo generale, 1938. 


206. Luigi L. Secchi, Il nuovo palcoscenico a ponti e pannelli mobili: veduta dei 
primi getti in cemento armato per il sostegno delle pareti della grande fossa e delle guide 
dei ponti, 1938. 


207. Luigi L. Secchi, Sezione trasversale dei tre ponti mobili, 1938. 
208. Luigi L. Secchi, Sezione trasversale di un ponte ad unica travata, 1938. 
209. Luigi L. Secchi, Sezione trasversale dei sei ponti mobili, 1938. 


210. Luigi L. Secchi, La galleria dei comandi dei ponti: î volantini di manovra delle 
saracinesche dell’acqua e le leve di comando dei denti di bloccaggio dei ponti. 


211. Luigi L. Secchi, Veduta longitudinale degli ultimi due ponti a tre sezioni. 
212, 213. Vedute dall'alto della ribalta mobile. 


214. Le facciate del Teatro alla Scala e del Casino Ricordi dopo il bombardamento 
aereo del 1943. 

215. Come si presentava il Teatro visto dalla piazza della Scala dopo il bombarda- 
mento aereo del 1943. 

216. I primi ponteggi per la protezione del Teatro dopo il bombardamento aereo del 
1943. 

217. Quanto rimaneva del tetto verso piazza della Scala dopo il bombardamento aereo 
del 1943. 

218. Veduta della distruzione del lato destro della prima e seconda galleria, nonché 
della volta. 

219. Veduta dell’arcoscenico distrutto. 

220. Visione parziale della sala distrutta. 

221. I resti delle grandi capriate distrutte e della demolita orditura dei palchi accatastati 
sul piano della platea. 

222. La grande sala del Teatro dopo il bombardamento aereo del 1943 (dipinto dello 
scenografo G. Romei). 

223. Il punto în cui cadde una delle bombe che ditrussero gran parte della sala. 

224. Luigi L. Secchi, Il soffitto del proscenio e il proscenio in via di ricostruzione. 
225. Luigi L. Secchi, La Sala durante la ricostruzione; nella parte superiore della 
figura si scorgono le centine della grande volta, 1945. 

226. Luigi L. Secchi, Le grandi capriate metalliche e il sottostante ponteggio per la 
ricostruzione della volta, 1945. 

227. Luigi L. Secchi, Veduta della parte superiore della volta centinata: i tiranti di 
sospensione delle centine, 1945. 

228. Luigi L. Secchi, Veduta interna della sala durante la ricostruzione; nella parte 
superiore della figura si scorge parte del listellato di castagno inchiodato sulle centine, 
1945. 

229. Luigi L. Secchi, Il grande ponteggio per la ricostruzione della sala, 1945. 

230. Luigi L. Secchi, La ricostruzione del corridoio delle gallerie, 1945. 

231. Luigi L. Secchi, La sala al termine dei lavori di ricostruzione, 1946. Si notano 
le pareti e le fronti dei palchi nude e senza mantovane, e în basso il fusto metallico del 
grande lampadario. 

232. Luigi L. Secchi, Il fusto metallico del grande lampadario, mentre si sta rico- 
struendo il piano della platea. 

233. Luigi L. Secchi, Disegni originali per la ricostruzione del grande lampadario 
centrale della sala. 

234. e L. Secchi, Disegno originale della grande plafoniera attorno al lampadario 
centrale. D 

235. Luigi L. Secchi, Il lampadario centrale ricostruito. 

236. Luigi L. Secchi, La volta ridipinta e il grande lampadario. 

237, 238. Il vecchio manipolatore manuale della cabina delle Inci del palcoscenico e 
della sala. 

239, 240. Il nuovo manipolatore con sistema memorizzato per la regolazione delle 
luci del palcoscenico e della sala. 

241. Il vecchio salone di scenografia di via Baldinucci. 

242. Luigi L. Secchi, Il nuovo salone di scenografia di via Baldinucci. 

243, 244. Il laboratorio di via Baldinucci per le costruzioni scenografiche. 

245. Il magazzino di via Baldinucci per la conservazione dei costumi. 

246. Luigi L. Secchi, Il magazzino a « box » di via Baldinucci per îl ricovero degli 
scenari. 

247, 248. Luigi L. Secchi, Altre vedute del magazzino a « box » di via Baldinucci 
per il ricovero degli scenari. 

249. Piero' Portaluppi e Marcello Zavellani Rossi, Il boccascena e il sipario della 
Piccola Scala. 

A Piero Portaluppi e Marcello Zavellani Rossi, La Piccola Scala, interno della 
sala. 

251, 252. Il vecchio ridotto della platea del Teatro, esistente sino al 1955. 

253. Veduta dell’atrietto d’accesso alla sala, dal ridotto della platea. 

254. Pianta dell’ingresso al Teatro e del ridotto della platea sino al 1955. 

255. Luigi L. Secchi, Progetto della pianta del nuovo ingresso al Teatro e del nuovo 
ridotto della platea, 1955. 


256. Luigi L. Secchi, Il nuovo ridotto della platea: progetto della parete laterale verso 
il bar, 1955. 


257, 258. Luigi L. Secchi, Il nuovo ridotto della platea: progetto della parete verso 
la sala del teatro, e del colonnato centrale, 1955. 


259. Disegno prospettico del nuovo ridotto della platea, 1955. 


260. Luigi L. Secchi, L’inizio delle demolizioni dell’esistente ridotto della platea, 
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261. Luigi L. Secchi, Veduta dei muri di tamponamento delle aperture esistenti nel 
muro di spina del vecchio ridotto della platea, 1955. 

262. Luigi L. Secchi, Il nuovo solaio del ridotto dei palchi dopo la demolizione delle 
esistenti volte reali, 1955. 

263. Luigi L. Secchi, Il vecchio ridotto della platea dopo la demolizione della volta 
reale, 1955. 

264. Luigi L. Secchi, L’inizio della posa in opera della volta prefabbricata del ridotto 
della platea, 1955. 

265. Luigi L. Secchi, La posa în opera della prima colonna del colonnato centrale del 
nuovo ridotto della platea, 1955. 

266. Luigi L. Secchi, Le colonne del colonnato centrale în posizione, prima della 
demolizione del muro di spina, 1955. 

267. Luigi L. Secchi, Il nuovo ridotto della platea, visione parziale del colon- 
nato; nel centro della figura si scorge la nuova sistemazione data alla lapide del 
Piermarini. 

268. La primitiva sistemazione della lapide del Piermarini. 

269. Luigi L. Secchi, Veduta di scorcio del nuovo ridotto della platea. 

270. Disegno prospettico del nuovo ridotto della platea. 

271. Luigi L. Secchi, Scorcio del nuovo ridotto della platea. 

272. Luigi L. Secchi, Il nuovo ridotto della platea. 

273. La vecchia soffitta verso piazza della Scala, adibita a salone di scenografia, 
destinata a sede del nuovo ridotto delle gallerie, 1957. 

274. Luigi L. Secchi, L'inizio dei lavori per il nuovo ridotto delle gallerie, 1957. 
275. Luigi L. Secchi, Pianta del vecchio salone di scenografia. 

276. Luigi L. Secchi, Progetto della pianta del nuovo ridotto e annessi delle gallerie, 
1957. 

277. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: disegni di progetto della parete verso il 
bar e della sezione trasversale, 1957. 

278. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: disegni di progetto della parete di fondo, 
1957. 

279. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: disegno delle decorazioni della gola e delle 
cornici della trabeazione d’imposta delle volte, 1957. 

280. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: disegno del capitello ionico, 1957. 
281. Ridotto delle gallerie: inizio della demolizione del tetto. 

282. Ridotto delle gallerie: demolizione delle capriate în legno e dell’orditura del 
tetto. 

283. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: le nuove capriate in carpenteria metallica, 
1957. 

284. Veduta del Teatro alla Scala durante i lavori per la costruzione del ridotto delle 
gallerie. 

285. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: modello in gesso riproducente i disegni del 
progetto della trabeazione e del capitello ionico, 1957. 

286. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: inizio della posa în opera della trabea- 
zione, dei capitelli e delle colonne, 1957. 

287. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: veduta parziale di un salottino laterale, 
1957. 

288. Luigi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: veduta dei salottini, 1957. 

289. Luîgi L. Secchi, Ridotto delle gallerie: veduta generale, 1957. 

290, 291. Ristrutturazione dei saloni retropalco, 1964-65. 

292. Il nuovo salone dî vegia durante la costruzione, 1964-65. 

293. Ristrutturazione dei saloni retropalco: le grandi capriate del secondo salone di 
scenografia, 1964-65. 

294. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata per concerti: disegno di progetto della 
pianta, 1963-64. 
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295. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata per concerti: disegno di progetto della 
parete laterale, 1963-64. 


296. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata per concerti: schizzo dello sviluppo 
delle pareti, 1963-64. 

297, 298. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata per concerti: disegno di progetto 
delle modanature della trabeazione, 1963-64. 

299. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata per concerti: disegno di progetto del 
capitello corinzio, 1963-64. 

300. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata per concerti: disegno della mensola 
sottocornice della trabeazione, 1963-64. 

301. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata per concerti: modello în gesso riprodu- 
cente i disegni di progetto della trabeazione, e del capitello corinzio, 1963-64. 

302. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata per concerti: disegno di progetto per la 
decorazione del soffitto, 1963-64. 

303. La vecchia sala « pgrapettata » per concerti. 

304. Ingenieurburo Fiirraum Bauakustik, Biibnen-und Elatechnik, La nuova sala 
prefabbricata per concerti: veduta generale, 1972. 

305. Luigi L. Secchi, La sala prefabbricata per concerti: veduta generale, 1965. 
306. Luigi L. Secchi, La ricostruzione in pannelli di doppio compensato insonorizzato 


del soffitto della grande volta sulla platea: l’incastellatura per il disegno dei « cartoni » 
per la decorazione della volta. 


307. Ricostruzione del soffitto della grande volta sulla platea: l’incastellatura metallica 
sorreggente il piano di lavoro. 


308. Luigi L. Secchi, La centinatura della volta sopra la platea. 


309, 310. Luigi L. Secchi, Luigi Migliavacca, Dante Cocchi, La decorazione del 
nuovo soffitto, in fase d’esecuzione. 

311. Luigi L. Secchi, La costruzione del soffitto della grande volta sulla platea: 
veduta generale al termine dei lavori. 

312. Luigi L. Secchi, Luigi Migliavacca, 
soffitto: particolare della fascia perimetrale. 
313. Luigi L. Secchi, Luigi Migliavacca, Dante Cocchi, La decorazione del nuovo 
soffitto: particolare del motivo adottato per suddividere il cassettonato. 

314. Luigi L. Secchi, Luigi Migliavacca, Dante Cocchi, La decorazione del nuovo 
soffitto: particolare del motivo adottato per suddividere il cassettonato. 

315. Sezione longitudinale del Teatro alla Scala, aggiornata al 1970; pianta del se- 
condo sotterraneo; a destra si noti la posizione della nuova biglietteria e in basso a sini- 
stra il Teatro Piccola Scala. 

316. Teatro alla Scala, pianta al piano della platea aggiornato al 1970; in basso a 
sinistra la Piccola Scala; pianta al piano del ridotto dei palchi, in basso a sinistra la 
Piccola Scala. 

317. Luigi L. Secchi, La nuova biglietteria sotto piazza della Scala: disegno di 
progetto della pianta generale e della sezione. 

318. Luigi L. Secchi, La nuova biglietteria sotto piazza della Scala: disegno di pro- 
getto della sala destinata al pubblico. 

319. Luigi L. Secchi, La nuova biglietteria sotto piazza della Scala: disegno di 
progetto dell’atrio d’ingresso. 

320. La vecchia biglietteria esistente sino al 1975. 

321. Luigi L. Secchi, La nuova biglietteria sotto piazza della Scala: la sala degli 
sportelli. 


Dante Cocchi, La decorazione del nuovo 


Fotografie di: Sergio Anelli dell’ Electa Editrice, Fulvio Aragozzini, Claudio Emmer, Guido Morandotti, Erio Piccagliani, Publifoto, Lo Studio 


di Anna Pressi e Franca Parisi. 
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INDICE GENERALE 


PRESENTAZIONE 


IL TEATRO NELLA TRADIZIONE MILANESE 
E IL GOVERNO SPAGNOLO 


Milano tra il secolo XVII ed il XVIII. 

Il carnevalone milanese. 

La lombarda maschera di Meneghino. 

Accademie e scuole. 

Il primo teatro nel cortile del Palazzo Ducale (1594). 


Il Regio Ducale Teatro (1598). Il diritto di proprietà sui 
palchi del patriziato milanese. Il primo incendio (1699). 


Il secondo incendio del Regio Ducale Teatro (1708). 
Il Teatro della Commedia 0 Teatro di Corte o Teatrino. 


La ricostruzione del Regio Ducale Teatro (1717). Il terzo 
incendio (1776). 


IL TEATRO NELLA TRADIZIONE MILANESE 
E IL GOVERNO AUSTRIACO 


L'evoluzione della società, della giustizia e della cultura. 
Recite, balli e mascherate. La “facchinada”’ 


GIUSEPPE PIERMARINI ARCHITETTO NUOVO 


II Vanvitelli e il Piermarini. 


La trasformazione edilizia e architettonica del Palazzo 
Ducale di Milano. 


Le opere del Piermarini a Milano, Pavia e Mantova. 


Piermarini docente di architettura all’ Accademia di Brera. 
Libero professionista: palazzi e teatri. 


IL FATICOSO CONCRETARSI DELLA 
RIEDIFICAZIONE DELL’I.R. TEATRO DUCALE 


L’arciduca Ferdinando. I Cavalieri delegati e il Conte di Firmian. 


La scelta dell’area. L’intervento dell ‘imperatrice Maria Teresa. 


Il tergiversare dell'arciduca Ferdinando. L’architetto Piermarini 
entra in scena. 


Il progetto per l'erezione di due teatri. Il dispaccio imperiale 
del 15 luglio 1776. 


La consegna dei lavori agli impresari. La chiesa di Santa 


Maria della Scala. 
GIUSEPPE PIERMARINI ARCHITETTO DEL 
TEATRO GRANDE ALLA SCALA 


Il progetto del Teatro Grande. 
Piermarini rassegna il progetto ai Cavalieri delegati. 


Il rinvio dell’apertura del Teatro Grande. 

La decorazione della volta e dei parapetti dei palchi. 
Il muro e la volta del primo ordine di palchi. 

La facciata. Le critiche e gli elogi. 

L'accesso e l'ingresso al Teatro. 

Il proscenio e l'orologio. 

La pittura del telone (sipario). 

I palchi e î palchettisti. 

Il palco della Corona. 


Il ridotto nobile ed il ridotto civile. I giuochi. La loro 
soppressione. 


Il loggione. 

Il « sito » dell’orchestra e la platea. 

1) palcoscenico. 

Le « trombe » per la distribuzione dell’acqua. 
La camera dei « fornelli ». 


La R. Camera e la cessione e vendita dell’area e dei locali 
del Teatro ai palchettisti. 


L’« APRIMENTO » DEL NUOVO REGIO DUCAL 
TEATRO ALLA SCALA 


La solenne inaugurazione. La Nobile Associazione dei 
Cavalieri Associati. 


L°« Europa riconosciuta » del Salieri. L'attività scalisera dal 
VAASRaIM/79: 


La consegna del Teatro ai palchettisti. 


Il palcoscenico e l'atto d’acquisto dei rustici di Casa 
Fiorenza. 


Piermarini ed il conto finale degli Impresari. 


La chiusura dei conti e lo scioglimento della Delegazione dei 
palchettisti. 


GIUSEPPE PIERMARINI DALLA VILLA DI 
MONZA ALLA MORTE 


La villa di Monza. 

Piermarini urbanista. 

Il Governo francese e il Piermarini. 
Il ritorno a Foligno. La morte. 


I FRANCESI A MILANO. LA PRIMA 
CISALPINA 


La prima Cisalpina. 

Il Teatro alla Scala al centro degli eventi. 

Il Regno Italico. L’istruzione. L’urbanistica. Le belle arti. 
Gli austro-russi e il ripristino del palco arciducale. 
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Il ritorno dei francesi. Il Teatro alla Scala si riorganizza 
e si rinnova. 

Il rifacimento delle pitture del Teatro e della grande volta. 
La facciata del Teatro sulla contrada di San Giuseppe. 
L’ingegnere Giusti, architetto Canonica e l'ampliamento 
del palcoscenico. 

Il tramonto dell’astro napoleonico. L° Austria nelle 
province lombardo-venete. 

Il Teatro alla Scala salotto letterario e politico. 


ALESSANDRO SANQUIRICO. SCENOGRAFO, 
ARCHITETTO, DOCENTE A BRERA 


La grande lumiera della Scala. 

La Commissione dirigente i lavori. Il duca Visconti e 
l'architetto Canonica. 

Il dissidio Sanquirico-Vaccani. La lettera del Sanquirico 
e îl nuovo stile della grande sala. 

I panneggiamenti fissi e mobili del palcoscenico. 

I disegni inediti delle decorazioni dei parapetti dei palchi e 
del proscenio. 

L’arciduca vice re Rainieri approva le innovazioni stilistiche 
della sala proposte dal Sanquirico. 

Il contrasto Masetti-Vaccani. Il dipinto della volta. 

Il gran palco dell’ I.R. Corte. 

I palchi di proscenio e della quinta fila. La cornice attorno 
alla volta. 

Il rifacimento della lampada del proscenio. I braccetti per 
l'illuminazione di gala. 

L’ultimazione dei lavori. La visita dell’ Arciduca Vice Re. 
Il Sanquirico lascia la Scala. La sua complessa attività. 
La sua morte. : 

Il palazzetto del Museo Teatrale. La modificazione della 
facciata del Teatro. 

I panneggiamenti dei palchi cambiano colore. 


IL NUOVO ASSETTO URBANISTICO 
ATTORNO AL TEATRO. LE INNOVAZIONI 
NELLA SECONDA METÀ DELL’OTTOCENTO. 
LA SCALA CHIUSA 


I cambiamenti attorno al Teatro dal 1831 al 1858. 


L°illuminazione a gas d’olio. Il gas illuminante. La nuova 
lumiera. L’’illuminazione elettrica. 


La ridipintura della volta. Il nuovo sipario. 

Il progetto del nuovo ingresso al Teatro. La sistemazione 
dell’atrio della platea e dei palchi. La facciata sulla 
contrada di San Giuseppe. 

La chiusura del Teatro dal 1897 al 1898. 

Vittorio Emanuele II. Fine di secolo. 
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IL PRIMO VENTENNIO DEL SECOLO XX. IL 
COMUNE DI MILANO E I RINNOVAMENTI PER 
LATSNIVITÀ* ARTISTICA E GULTURALE DEL 


. TEATRO ALLA SCALA 


Il Teatro alla Scala dalla morte di Giuseppe Verdi alla 
fine della prima guerra mondiale. 

La municipalizzazione degli impianti elettrici. La fossa 
dell’orchestra e la cassa armonica. La sistemazione del 
quinto ordine di palchi a prima galleria. 

La lapide del Piermarini. La sistemazione del loggione a 
seconda galleria. Il Museo Teatrale alla Scala. 


L’ISTITUZIONE DELL’ENTE AUTONOMO 
TEATRO ALLA SCALA EI GRANDI LAVORI DI 
RIFORMA DEL PALCOSCENICO 


L'esperimento cooperativo di gestione finanziaria ed artistica 
del Teatro. 

La Commisione esecutiva e amministratrice del costituendo Ente 
Autonomo. 

La ristrutturazione e îl sopralzo del palcoscenico. Le 
innovazioni e il potenziamento dei servizi. 

Gli impianti di sollevamento. La piattaforma mobile 
dell’orchestra. Il sipario tagliafuoco. Gli impianti antincendio 

e termici. i 

L’arretramento della ribalta. Il cambiamento dell’illuminazione 
del palcoscenico. La « cupola » Fortuny e îl « cielo a superficie 
cilindrica ». 

L’esproprio dei palchi. Le opere di restauro della grande 

sala del Teatro e dei ridotti. La sistemazione della 

biglietteria. 


LUIGI LORENZO SECCHI. CENNO DI VITA E 
DI OPERE 


Urbanistica. 
Architettura civile e industriale. 


LUIGI LORENZO SECCHI INNOVATORE E 
RICOSTRUTTORE DEL TEATRO ALLA SCALA 


Le « scale degli specchi ». La sistemazione architettonica 
delle grandi scale e dei corridoi dei palchi. 


La sistemazione dei corridoi della platea, della scala di 
proscenio e di quella di via G. Verdi. 


Il nuovo ridotto dei palchi. 
Il nuovo palcoscenico a ponti e pannelli mobili. 


L’inizio dell’attività dell’ Ente Autonomo. La 
devastazione del Teatro (1921-1943). 


Come Secchi ricostruì la Scala devastata. 
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La ricostruzione dell’edificio di via Filodrammatici sede 
della Direzione e dell’ Amministrazione del Teatro. Il 
ripristino del Museo Teatrale. 

Il ripristino dei laboratori e magazzini di Via Baldinucci. 
Le nuove costruzioni. 

Il Teatro « Piccola Scala ». 

Il nuovo ingresso del Teatro e îl nuovo ridotto della platea 
(#1:255))7 

Il nuovo ridotto delle gallerie (1957). 

Ristrutturazioni, innovazioni edilizie e tecnologiche dal 1960 
al 1972. 

La nuova sala prefabbricata per i concerti (1965). 


Il rifacimento del soffitto della volta centinata sopra la platea. 


Le medaglie d’oro di benemerenza della Città di Milano e 
del Teatro alla Scala a Luigi Lorenzo Secchi. 
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Il piano di rinnovamento del quinquennio 1972-1977. La 
bigliettera del Teatro sotto la piazza della Scala. 
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